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“Vos exemplaria graeca 
nocturna versate manu, versate diurna.” 


(Horacio, Ars poetica.) 


“Ni de día ni de noche se os caigan de las manos los 
modelos griegos”, decia Horacio en su Arte poética; y 
el modelo griego de reflexión filosófica sobre las obras 
literarias es precisamente la Poética de Aristóteles. 

No se nos va, pues, a caer de las manos ni en una 
ni en muchas páginas, que llenen de repensadas lecturas 
dias y noches. 


l 
Plan de la obra aristotélica 


1. La primera y fundamental advertencia tiene que 
ser, sin duda alguna, decir, y darlo por dicho ya mil ve- 
ces, que la Poética es la impresión que las obras literarias 
griegas hicieren en la mente de un filósofo. Con la agra- 
vante de que se trata de un filósofo creador de su propio 
sistema filosófico. De consiguiente: tanto el punto de 
vista, como los criterios, y, por tanto, las conclusiones 
generales se resentirán de las ventajas e inconvenientes 
de tal punto de vista, y en especial de la limitación y es- 
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tructura peculiares al sistema filosófico de Aristóteles, 
en que mo caben las audacias filosóficas de Platón, ni 
ninguna de aquellas bellezas, de estilo sublime, que tras- 
cienden de tragedias griegas primitivas como el Prometeo 
encadenado de Esquilo. 

S1, para servirme de una comparación sólo inteligi- 
ble en nuestros días, preguntara: supongamos que cada 
sistema filosófico sea. como un especial grupo de radia- 
ciones —un grupo, el visible, que va desde el rojo al 
violeta; otro, el de la radiografia—, ¿no corresponderá 
parecidamente a cada sistema filosófico una fotografía 
especial de aspectos que en otro no aparecerán? Si, por 
ejemplo. al sistema aristotélico correspondiera cual grupo 
propio de radiaciones el espectro visible, podría sacar- 
nos una fotografía de ciertos aspectos de las cosas, una 
fotografia ordinaria, sin especiales aparatos, y sin ofre- 
cernos ciertas profundidades de las cosas; y si al sistema 
kantiano correspondiera el grupo de rayos Roentgen po- 
dría descubrirnos interioridades de los objetos, propor- 
cionándonos una radiografía de ellos, de sus huesos, de 
sus entrañas. 

Pues bien: tal es la proporción, expresada metafó- 
ricamente, entre el poder descubridor de la estética kan- 
tiana y el de la estética aristotélica. 

La Poética de Aristóteles es una fotografía hecha con 
rayos de rojo a violeta, con rayos visibles, del espectro 
ordinario; y en tal fotografía sólo aparece de las obras 
literarias lo que tal grupo de rayos permiten. Los demás 
aspectos, profundos, temerosos, sublimes, de las obras 
de arte, aun de las griegas, no aparecen ni pueden apa- 
recer, empleando el sistema de rayos de que se sirve Aris- 
tóteles. 

Por esto los lectores modernos, aun sin estar fami- 
liarizados con estéticas tan sutiles como la kantianz, 
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por simple instinto de la época hallarán muchas partes 
de la Poética elementales, secas, esquemáticas. Y es que 
el sistema aristotélico, como sistema de rayos mentales, 
no da para más. Y no hay, en justicia, que pedirle más. 


2. Pero toda limitación trae consigo, cuando pro- 
viene de un punto de vista bien fijo, una definición, que 
es su contrapartida positiva. Y por esto la limitación 
positiva del punto de vista aristotélico aporta un con- 
junto de definiciones, o lo que de definible tengan cier- 
tas especies literarias — como tragedia, epopeya... 

Y ¿cuánto es io definible encerrado en lo literario? 
Y aunque en lo literario haya algo de defin:ble, algunos 
aspectos y componentes lógicos, ¿son ellos los primarios 
y característicos? 

Aristóteles no se planteó ni por un momento estas 
cuestiones acerca de los lim:tes de su método filosófico 
sobre materia tan sutil como la literaria. Sino que, como 
veremos, comenzó con el plan clásico en su filosofía: 
“qué es”? la Poética, pregunta parecida a la que se hace 
respecto de cualquier ser: qué es el hombre, qué es el dos, 
qué es la circunferencia . .. La Poética es, por tanto, una 
como ontología regional que investiga el ser de lo poe- 
tico y de sus obras, naturalmente bajo la hipótesis de 
que lo poético tiene ser, y que descubrir su ser, su qué es, 
es poner de manifiesto lo más fundamental, primario 
y nuclear de su realidad. 

La Poética de Aristóteles está construida, por tanto, 
como ontología, como estudio del ser de las obras poe- 
ticas. 

Y no es preciso añadir que, como intento, resulta 
perfectamente admisible, mientras no se prejuzgue si el 
resultado final podrá ser nulo, es decir: que lo poético 
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no tenga ser, o, cuando menos, que lo que de ser tenga 
lo poético no constituya su núcleo. 

Y sigue Aristóteles en su primer párrafo (1447 a) 
proponiendo como programa de la Poética investigar las 
especies, la peculiar virtud de cada una, su trama o en- 
tramado, etc, Plan propiamente ontológico, que igual 
pudiera servir, y que de parecida manera emplea Aristó- 
teles, para investigar el ser de lo físico y el ser de lo 
psíquico. 

De todos modos un filósofo no puede, en cuanto 
tal, proponerse otro plan ni método de estudiar las obras 
poéticas. Y es imprescindible no perder de vista la ne- 
cesidad que obligaba a Aristóteles a enfocar la cuestión 
desde tal punto de vista. 


3. El plan de la Poética es, por tanto, un plan 
ontológico. Pero además es un plan ontológico para se- 
res naturales. 

Toda la filosofía griega, como ya es del dominio co- 
mún. está impregnada de un hylozoísmo o animismo 
más o menos sutil y disimulado, operante siempre; es 
el resto de mentalidad primitiva que en el heleno queda- 
ba. Pues bien: el hylozoísmo, en cuanto dirección im- 
plícita de una mentalidad, se reconoce en la cualidad de 
modelos de que disfrutan los vivientes, y en especial los 
animales. Animal resulta, en este caso, no solamente un 
ser especial confinado en un rincón de los seres, sino ser 
de contextura modélica que servirá para explicar la cons- 
titución de otros, al parecer no animales. Y así dice 
Aristóteles (1450 b 35) que la tragedia, y, en general, 
todo lo bello compuesto o complejo, es como un arumal 
viviente (Gov), como animal superior, cuyas partes han 
de tener un determinado orden y una proporcionada 
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magnitud. Su esqueleto es la trama, intriga o argumen- 
to; y habrá que rellenarlo con otros elementos como elo- 
cución, episodios, reconocimientos, que hagan de carne 
de tal animal literario. 

Lo mismo había sostenido explicitamente Platón res- 
pecto de todo discurso: ““Es menester que todo discurso 
esté compuesto a manera de animal, con un cierto cuerpo 
que sea el suyo, de modo que no esté sin pies ni cabeza, 
sino que tenga medio y extremidades, todos convenien- 
tes entre sí y con el todo”; óciv rávra Aoyov borep [hov awv- 
eoráyo, odua Ti Exovra adróv aúrov, dore ire dxépañov elvas 
pare árowv, dAAd péca te Exe «al axpa, mpérovr diAArkois ral 
TO SA ycypop pena, 

(Fedro, 264 C.) 


Podemos, pues, añadir, sin bajar a detalles, que se 
irán descubriendo poco a poco en sus respectivos lugares, 
que: 


el plan de la Poética es un plan hylozoísta. La obra 
poética es una cierta manera de animal. 


XÍ 


11 
La Poética como arte y como técnica 


1. En el libro primero de los Metafísicos (980, 
A. sqq.) señala Aristóteles una serie ascendente de tipos 
de conocimiento que parte del conocimiento sensible 
(aicÓnois), pasa por el experimental o empirico (éurepia), 
sigue ascendiendo por el técnico, llega al conocimien- 
to científico (Extoripn) para terminar con la sabiduría 
(vopía). 
en cada tipo de conocimiento los actos se esla- 
bonan de una manera peculiar, que va desde los tipos de 
unión por asociación casual, pasiva, propio del cono- 
cimiento en estado sensible, pasando por el tipo de unión 
característico del estadio empirico del conocimiento, que 
es unión por reglas, recetas, preceptos, subiendo al tipo 
de unión propio de la técmica, del que vamos a hablar 
inmediatamente, para llegar al tipo de conexión cientí- 
fica que es por principios, causas y elementos, y finalizar 
con el tipo especial de unión original de la sabiduría, 
que es por principios supremos y por causas suporemas, 
no por elementos, y dentro del orden de las causas por 
la conexión de las causas eficiente y final, que la mate- 
rial y su correlativa la formal no dan sino conocimien- 
tos cientificos, no del orden de la sabiduria. 
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¿Cuál es el tipo de unión que presta la técnica y que 
se descubre en el conocimiento técnico? 

No es posible determinarlo sin distinguir previa- 
mente y con toda finura dos significaciones que Aristó- 
teles mantiene vinculadas en la unidad de la palabra 
réxvy: técnica y arte. 

Técnica significa una ordenación especial de actos y 
objetos cuya especialidad consiste en ordenarlos no por 
una razón o logos, sino por un fin del orden de los fines 
de utilidad. Así la técnica del arquitecto consiste en or- 
denar una serie de materiales, trabajarlos con una serie 
de actos, dirigidos —serie de actos y conjunto de mate- 
riales—-—, mo por una razón o logos, por una serie de 
principios teóricos o ideas puras, sino por un fin o un 
bien que baga de fin a conseguir, y tal fin ha de ser pre- 
cisamente en la técnica un fin de utilidad, o como deci- 
mos modernamente, un valor de utilidad. Vgr. el valor 
de una casa para resguardarse del frío y calor, el valor de 
comodidad, de intimidad, de ostentación social... Y 
tales valores ——comodidad, defensa, ostentación .. .— 
son los que determinan los materiales a emplear, el orden 
de su colocación, el plano del arquitecto, el número y 
especie de los actos o acciunes de operarios y calculado- 
res .. . Orden que no tiene parecido alguno con el orden 
de los materialzs que unc emplea, o se siente forzado a 
emplear, en una demostración matemática, en la cons- 
trucción de una teoría geométrica o sistema de acciones, 
en cuya estructura no entra jamás un fin o valor que 
dirija el orden y la selección de materiales y actos. 

La técnica no está, pues, dirigida por tdeas, sino 
por valores o fines de utilidad. Si en ella se emplean 
ideas —+fórmulas matemáticas, principios geométricos, 
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datos de la física . . .—, todo ello hace de rnedios para 
conseguir tal fin y realizar tal valor de utilidad. 

Por su parte: el arte incluye, parecidamente, un con- 
junto de actos sobre un conjunto de materiales a los que 
se impone un orden especial. no por ideas, sino por un 
valor del tipo de belleza. 

Que cuando un pintor se propone hacer un cuadro 
toma los materiales y dispone sus actos —desde mezclar 
los colores hasta ponerlos en el lienzo— guiándose no 
por la idea de ser natural, ni por la ¿dea de ser visible, 
ni por ninguna otra de las ciencias físicas o matemáticas, 
sino por un valor a realizar: a saber, el de belleza. Y 
este valor impone, es claro, un orden distinto y obliga a 
una selección especia: de materiales, diversos de los actos 
y orden que se emplearian para un trabajo técnico, guia- 
do por el valor de utilidad, en sus diversas formas: 
comodidad, economía, lujo, rendimiento. 

En general: si distinguimos entre fin e idea, entre 
valor que haga de fin de acciones prácticas e ideas que 
hagan de guía de actos especulativos, habrá que entender 
por técnica, en el sentido amplísimo de la palabra, todo 
conjunto de actos sobre cualquiera material que estén 
ordenados por un fin o valor; y por ciencia, en sentido 
amplio de la palabra, todo conjunto de actos guiados por 
ideas y sus naturales conexiones. 

Y es claro que los valores o fines distintos imponen 
un orden original, radicalmente diverso del que señalan 
las ideas, y cuya organización heterogénea salta a la 
vista cuando se pretende comparar una casa, un cuadro, 
un teorema matemático; una máquina, una sinfonía, la 
teoría fisica relativista. 

Y en virtud de que tanto técnica como arte convie- 
nen fundamentalmente en imponer un orden regido por 
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fines o valores —sean de utilidad, de expresión indivi- 
dual, de belleza ...—-, el griego clásico designó todo 
ello con una sola palabra, révy, que equivale, pues, 
eminentemente a nuestros términos técnica y arte juntos. 

Pero no sólo por estos motivos la unidad del término 
estaba justificada, sino por otros dos cuando menos: 

1. Para el heleno clásico el valor supremo, que hacía 
de fin de todas sus acciones, era la xadoxáyaBía, la bondad- 
bella-de-ver, es decir: un valor complejo percibido uni- 
tariamente y compuesto de belleza y bondad, exteriores, 
objeto deleitoso de contemplación para la sociedad, pa- 
ra la Polis. 

Por este motivo dirá Aristóteles (Poética, cap. 2; 
1448 A) que la imitación poética (píuyois ) está guiada 
por el imperativo de imitar a los esforzados- y - buenos 
(orroiióaros , que ambas cosas significa esta palabra) y evi- 
tar la imitación de los viles-y-malos (putxos, palabra que 
junta entrambas significaciones), de modo que el valor 
poético va vinculado a lo moral, la belleza a la bondad. 
Por este motivo los actos característicos de cada virtud 
han de estar sometidos no solamente al orden especial 
que cada virtud impone a los actos especificos de ella 
——que unos actos y con un orden nos obliga a hacer la 
justicia y otros completamente diversos la amistad, unos 
el amor a la patria y otros el amor a la mujer ...—, 
sino al imperativo de la belleza — con sus componentes 
de grandeza y orden (péyedos, rátis ; Cf. Poética, 1450 
b), que sólo por la confluencia de ambos impera- 
tivos y simultánea realización de ellos el acto resultará 
bueno-y-bello de ver, de ostentarse ante la Polis. 

En virtud de esta fusión entre valor moral y valor 
estético, entre bien y belleza, la imitación ——<que, como 
veremos, es la acción caracteristica y original del poeta— 
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tiene que imitar caracteres, %f00s, palabra que, una vez 
más, significa unitariamente temperamento y moralidad, 
un componente anímico (temperamento) y otro moral 
(moralidad, positiva o negativa, virtud o vicio). Y exi- 
girá Aristóteles que los caracteres imitados por la obra 
peculiar del poeta sean buenos (xpyerós, Poética, 1454 a, 
15 sq.). 

No es posible, por tanto, una arte poética sin una 
arte moral, ni una técnica poética independiente de 
una técnica moral, 

La inseparabilidad, pues, entre valores morales —en 
toda la amplitud de la palabra, que comprenda valores 
sociales, económicos, políticos, virtudes .. .— y valores 
estéticos hace que no pueda distinguir el beleno clásico 
entre técnica y arte, asignando a la técnica la función 
de ordenar cosas y actos por valores de cualquier orden 
menos de estético, y al arte el de ordenarlos por valores 
estéticos. 


2. Pero los motivos de la indistinción entre técnica 
y arte no paran aquí. Para Aristóteles, altavoz. fidelísimo 
en esto de la mentalidad clásica griega, la técnica ocupa 
un lugar medio dentro de una escala de tipos de conoci- 
miento, que va desde el conocimiento sensible, por el 
meramente empírico, pasa por el técnico, asciende al cien- 
tífico y culmina en el conocimiento por sabiduría. 

El orden impuesto por las ideas —peculiar a la cien- 
cia y a la sabiduriía— es el límite y meta a que debe 
tender el orden impuesto por la técnica; y a la técnica 
debe encaminarse la experiencia. El orden impuesto por 
los valores, morales o estéticos, debe order.arse una vez 
más según el orden de las ideas. No sin motivo vital in- 
timísimo dirá toda la filosofía griega que la Sabiduría 
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es la suprema de las virtudes. Y sostendrá que el malo 
lo es fundamentalmente por ignorante. 


Técnica y arte se unifican porque todos —conocl- 
miento sensitivo, empírico, técnico— convergen necesa- 
riamente hacía la Ciencia y la Sabiduría, y convergen 
tanto más cuanto más cerca estén de Ciencia y Sabiduría; 
caso de la técnica. 

Y, en virtud de esta convergencia y casi contacto en- 
tre técrica y ciencia, la Poética de Aristóteles tenderá a 
una explicación racional del fenómeno poético. 

El plan de lc Poética es un plan ontológico, en el 
sentido de que no solamente estudia el ser de lo poético, 
sino en el más concreto de que el logos o tipo de expli- 
cación que de él da se hace por ideas, no por valores o 
fines. 


3. Colocándonos en nuestro punto de vista moder- 
no se puede afirmar con pleno y concreto sentido que a 
toda arte corresponde una técnica que hace de funda- 
mento material suyo, pues le prepara la materia según 
eiertas fórmulas o reglas para que pueda hacer de lugar 
de aparición del fenómeno estrictamente artístico. En 
efecto: el arte musical tiene que ir precedido de un es- 
tudio y dominio de la técnica musical — instrumental, 
vocal .. .—, y el arte pictórico presupone dominio sobre 
la técnica pictórica — conocimientos sobre colores, pre- 
paración, leyes visuales... Podrá ser que el aprendizaje 
técnico se haga en algunos casi por instinto o intuición 
genial, sin necesidad alguna de academias o escuelas, pero, 
aun así, siempre se requiere un dom:nio sobre la técnica, 
preliminar a las faenas estrictamente artisticas. Y no es 
raro que el demasiado dominio de la técnica conduzca 
a la esterilidad artística: al academic:smo. Impecable, co- 
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rrecto, preciso: son valores de dominio técnico que, exa- 
gerados, matan de raiz los valores artísticos. 

Podemos definir la técnica diciendo: técnica es el sis- 
tema de actos —fórmulas, recetas, reglas .. .— para pre- 
parar el material propio de una arte. O como decía la 
escolástica: recta ratio factibilium: fórmulas de fabri- 
cación. 

Hasta que límite y grado sea menester, para llegar a 
grande artista, dominar la técnica, es asunto que no per- 
tenece a la Introducción presente. Es claro, con todo, que 
se requiere para ser artista un minimo de técnica, y que el 
maximo de técnica es un peligro para lo artístico. 

Ahora bien: lo técnico, estrictamente tomado, se 
presta mejor que lo artístico a ser examinado por la ra- 
zón, pues incluye fórmulas, recetas, normas, expresables 
en proposiciones; puede recopilarse en tratados, en siste - 
mas de preceptos, hasta en “teorías”; dar origen a escue- 
las, a tipos de composición — como sonata, sinfonía... 

En cambio: lo estrictamente artístico, lo imprevisible 
según las leyes naturales del material, y lo incalculable se- 
gún las reglas mismas de la técnica, no se presta a trata- 
miento racional alguno. 

Y como la Poética de Aristóteles está dirigida secre- 
tamente por el racionalismo griego, de ahi que trate fun- 
damentalmente de la técnica poética y no del arte poético. 

Es claro. pues, que la unidad del término griego 
rexyy se debe, por nuevo motivo, a que de los dos com- 
ponentes nuestros, perfectamente separados por la evolu- 
ción histórica: técnica y arte, domina el técnico. 

La Poética de Aristóteles habría, pues, de ser llamada 
Técnica poética. Y en efecto: casi ro incluye más que es- 
tructuras racionales: definiciones, divisiones, clasificacio- 
nes, juicios de valor, preceptos, escarmientos a tenor de 
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los preceptos, problemas y dificultades técnicas, objecio- 
nes racionales... 

De la Poética de Aristóteles a esas Retóricas y Pre- 
ceptivas literarias al uso -—llemas de reglas, preceptos, 
avisos, prohibiciones, figuras clasificadas—, no hay sino 
un paso. 

Veremos en sus lugares respectivos de qué tremendas 
limitaciones sufre la Poética: de Aristóteles por ser más 
que arte poética técmica poética. 


Pero dejemos bien sentado este su carácter predomi- 
nante de tecnica. 


AX 


IU 


La operación propia y característica de la 
Poética, en cuanto técnica 


Precisamente porque la Poética de Aristóteles nos 
ofrece en forma de proposiciones lo que de técnica habia 
encerrado en las obras poéticas, más o menos artísti- 
cas de la Grecia clásica, es posible seguir el hilo conductor 
de las ideas que constituyen el esqueleto de esta obra de 
Aristóteles. 

En los libros sobre Física contrapone Aristóteles dos 
tipos de seres: 1, los que proceden de la naturaleza 
($íre), y 2, los que se originan de la técnica (rexvp); 
y enumera entre los primeros a los vivientes, y entre los 
segundos a cosas artificiales en cuanto tales, como un 
lecho, un vestido. (Cf. Fis. B, 192 b.) 

Es claro que las obras de arte pertenecen a este se- 
gundo tipo, que no nacen poemas, ni epopeyas, ni tra- 
gedias como nacen árboles u hombres. 

Para colocar, pues, exactamente en su lugar dentro 
del sistema de Aristóteles a su Poética es preciso tener 
bien fija la mirada en los seres que para el representaban 
el tipo primario de realidad, pues, solamente respecto de 
ella, las cosas artificiales serán productos artificiales, o, 
en algunos casos, artísticos. 


AXI 


JUAN DAVID GARCIA BACCA 


La escala: natural, artificial, artístico va a gutar nues- 
tras consideraciones, 


l. Ser natural. Según Aristóteles, una cosa será ser 
natural cuando “tenga en sí misma el principio de movs- 
miento”, “sea ella misma causa de comenzar a moverse 
y pararse con un cierto movimiento”, y “posea como in- 
nato un cierto ímpetu o impulso de transformarse”. 


a , ? AS , " » E a E) 1 ? A 
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Y Aristóteles recarga la definición de naturaleza con 
toda clase de partículas y aspectos que indiquen intimi- 
dad, origen intrínseco de movimiento, propiedad, arran- 
que espontáneo interior, cese intrínseco, que por eso dice: 
"naturaleza es principio de alyo y causa de moverse y de- 
tenerse, y es principio y causa de todo ello en aquel en 
quien primariamente se halle como principio intrínseco. 
y lo es por sí misma y no por accidente”. (fbid. 192 b, 
20 sq.) 

Claro que no todo loa de todas las cosas del mundo 
en que nos hallamos es natural; pero en toda cosa na- 
tural se da siempre un principio y causa intrínsecos de 
que procede un cierto cambia (meraBoAj) o movimiento 
[ xivnow ) ; y procede de sí, sin causa externa, y se origina 
espontáneamente, por un impetu interior, por arranque 
espontáneo. 

De modo que, apurando las definiciones, una cosa 
será natural cuando tenga intrínsecas las cuatro causas: 
eficiente, final, material y formal. Y lo será en la medi- 
da en que las tenga intrínsecas. 
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Una causa material, como la semilla respecto del 
árbol, será causa material natural cuando la misma causa 
material tenga en sí misma y por sí misma un cierto 
principio (dpx7) y causa para un cierto movimiento o 
transformación (erafody, «ivnois), de modo que en Vir- 
tud de ese impetu intrínseco e innato —peculiar a toda 
cosa natural, que lo sea de verdad y no de mentiri jillas— 
pasará del estado de potencia al estado de acto, y tal paso 
se hará sin causas externas, propiamente tales, por intrín- 
seca transformación. que para algo es causa material na- 
tural, y no es causa material artificial como el leño res- 
pecto de los muebles, como el mármol respecto de la 
estatua. Que, respecto de las formas de mueble y estatua, 
ni leño ni mármol sienten un ímpetu intrínseco a darse 
semejantes formas: y si lo tienen la semilla respecto del 
árbol, y la piedra respecto de la superficie de la tierra. 
(Que el movimiento de caída de los cuerpos se verifica, 
según Aristóteles, sin causa externa. por sola la natura- 
leza de los objetos, dejados a si mismos.) 

Y una causa material natural se denomina en Aris- 
tóteles $ivajus, poder: y cuando tal poder se haya des- 
arrollado por sí mismo y haya llegado a plenitud, se de- 
nominará causa formal natural; y se d:ce que tal causa 
material natural está en estado de acto ( ¿v-epyea ), de mo- 
do que, según la genuina doctrina aristotelica —no según 
su interpretación escolástica, deformada por las necesi- 
dades teológicas de admitir un concurso divino universal 
en todos los órdenes de causa—., la potencia y el acto no 
son dos seres, complementarios, sino dos estados del mis- 
mo ser, cuando se trata de un ser natural, y, en especial, 
de una causa material natural. 

Á su vez: ese mismo intrínseco e innato impetu 
por el que una causa material natural pasa del estado de 
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poder al de acto es un cierto principio y una manera 
de causa, a saber: causa eficiente, de manera que un ser 
natural es causa eficiente de algunos cambios y movi- 
mientos suyos: de los naturales. 

Y como el paso del estado de potencia al estado de 
acto se verifica según y conforme a la naturaleza o esen- 
cia de las cosas naturales, toda cosa natural, en cuanto 
natural, tendrá intrínseca su causa fimal, pues la evolu- 
ción impuesta por el ímpetu natural sigue los estados y 
pasos que llevan al estado de acto, que es el estado final 
y al que se ordena el de potencia. 

De modo que, en resumen, un ser natural, en cuanto 
tal, posee intriuisecamente las cuatro causas: eficiente, fi- 
nal, material y formal. 

Un ser natural es lo que es de sí mismo, por si mis- 
mo, en sí mismo y para si mismo. 

Ejemplos: todos los vivientes, en cuanto tales. Y de 
los no vivientes todos aquellos que poseen un movimien- 
to natural: como lo son en la teoría antigua, los cuerpos 
elementales: agua. aire, tierra, fuego, éter. Cada uno tie- 
ne su peculiar clase de movimiento, y para moverse según 
él —hacia arriba, hacia abajo, circularmente .. .-— no 
hace falta ninguna causa externa, sino simplemente que 
se los deje a su natural. 

La física galileana sostendrá parecidamente, siguien- 
do estas ideas, que hay un movimiento natural, a saber: 
el imerctal que no necesita causas, que, Una Vez comen- 
zado, perdura indefinidamente. Y la física moderna ad- 
mitirá que todo movimiento geodésico se hace sin fuer- 
zas, es decir: sin causas eficientes físicas. 


2. Ser artificial. Un ser artificial se caracterizará, 
dentro del sistema aristotélico, por una cierta desvincu- 
lación de las cuatro causas. El que un conjunto de made- 
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ras llegue a tener la forma de mesa es efecto que no pro- 
viene del ímpetu innato o natural de la naturaleza misma 
de la madera; por tanto, tal efecto requiere una causa 
aparte y distinta de la causa material y formal, y de los 
ímpetus o eficiencias naturales de la madera. Nos encon- 
tramos en este vulgar caso ante uno de desvinculación 
de la causa eficiente y su efecto frente a la causa material. 

Y la escala de innaturalidad o artificialidad puede 
admitir muchos grados. El agua tiende a descender natu- 
ralmente al nivel más bajo posible y por el camino más 
breve —-ley de minimo—.; su energía se emplea, mientras 
se la deja a su natural curso, en descender lo más de prisa 
posible y llegar cuanto antes a la posición de equilibrio 
máximo, de energía potencial mínima; pero si se la hace 
pasar, mediante un artilugio o mecanismo, por una rue- 
da, por una turbina, parte de su energia natural se sepa- 
rará en cierta manera de la masa del agua y se empleará 
—ahora en forma de causa eficiente, de fuerza fíisica— 
en mover un dispositivo artificial, en producir efectos 
que no son los que naturalmente produciría el agua de- 
jada a su curso natural. 

Una vulgar rueda de paletas ha operado una desvin- 
culación de cierta parte de la causalidad eficiente o ener- 
gía de movimiento del agua en caída y la ha empieado, 
como fuerza pura y simple, para efectos no naturales. 

Una vulgar pila eléctrica opera parecida disociación 
de la energía eléctrica, en estado implícito, casi de fusión 
con el material de los elementos de la pila; el dispositivo 
de tal aparato, evidentemente artificial, desvincula una 
cierta fuerza física o causa eficiente de su causa material 
o materia natural en que se halla por modo virtual e 
implícito en estado natural. 

Una máquina complicada —por ejemplo, un apara- 
to de radio, una máquina de vapor— es una cosa física 
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en que todas las causas —material, formal, eficiente y 
final-— se hallan en estado innatural o artificial. Ni la 
forma de la máquina es natural —<que ha tenido que ser 
inventada y no tiene esencia sino plan o plano—, ni el 
material está en su natural estado, sino que ha sido diver- 
samente trabajado, unido con objetos extraños, rema- 
chado, soldado, clavado y unido artificialmente, acopla- 
do con cosas naturalmente separadas y sin conexión, y 
el orden entre las partes de la máquina no ha sido im- 
puesto según una finalidad natural, cual las partes de un 
árbol, sino por un valor económico, social, prefijado 
por necesidades humanas de industria, de comercio, de 
vida social... :; y las causas eficientes o fuerzas que 
mueven tal dispositivo o artefacto no son tampoco natu- 
rales en estado natural, sino artificiales, separadas más o 
menos violentamente de su natural estado de fusión con 
su propia materia — así corriente eléctrica, energía me- 
cánica transmitida... 

Máquina, pues, es, desde nuestro punto de vista, un 
artefacto en que se desvinculan y se emplean desvincula- 
das las cuatro causas: material, desvinculada de la formal, 
y material y formal desvinculadas de la eficiente y final, 
tal como se hallan en su estado natural. 

Entre artefactos que desvinculan una sola causa, y 
artefactos que desvinculan las cuatro, caben evidentemen- 
te muchos tipos intermedios de cosas artificiales, que no 
hemos de estudiar aqui. 

Pues bien: la significación estricta de la palabra zro:etv 
en griego, en cuanto diversa de $px», rpárrety, etc., es pre- 
cisamente la de producción artificial. Poeta es, por tanto, 
artífice, y toda obra poética es, parecidamente, algo art:- 
ficial. Por de pronto es evidente que no nacen poesías o 
poemas como nacen árboles u hombres. 
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La artificialidad de la poesía consistirá, en una de 
sus dimensiones, en trabajar según un plan no natural 
ese material natural que se denomina aire —o piedras, 
bronce, papel. ..—, y en hacer trabajar según un plan, 
que no es el natural fisiológico, a ciertos Órganos del 
cuerpo humano. 

La poesía, los poemas, el poeta en cuanto tales, son 
cosas artificiales en grado mayor o menor. 

Y partes elementales, artificiales siempre, de la poesía 
serán las que Aristóteles enumera en el capítulo de la 
Dicción o Elocución: letra, vocal, semivocal, muda, sí- 
laba, articulación, conjunción, nombre, verbo..., etc. 

La poesía y los poemas se asientan, pues, necesaria- 
mente sobre una base artificial, sobre objetos de técnica, 
técnicamente fabricados según un plan, invención del 
hombre, y no según las esencias o naturalezas de las 
cosas. 
Aristóteles estudiará esta base técnica o artificial de 
la Poética en el capitulo 1, señalando ritmo, armonía y 
palabra como elementos artificiales, de invención huma- 
na, en que pueden aparecerse unos fenómenos pecul:ari- 
simos que serán los entes artísticos, innaturales en segun- 
da potencia al menos, fundamentados inmediatamente 
sobre lo artificial, remotamente sobre lo natural; en el 
cap. 2. señalará como objetos propios de la reproduc- 
ción imitativa del Poeta las acciones de los buenos y de 
los malos, es decir: las acciones morales, cosas que, evi- 
dentemente, no nacen en el hombre según esencia y por 
natural necesidad -—que en este caso no fueran mora- 
les—, sino según un plan prefijado por ciertos valores, 
fines, normas, que el hombre, en cuanto ser sobre-natural 
se ha fijado para libertarse de la naturaleza y vencerla, 
desvinculando en provecho propio ciertas causas natu- 
rales. Y en el cap. 3 señalará maneras de reproducir las 
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cosas naturales sin someterse a las maneras con que na- 
turalmente se producen. Por ejemplo, reproducir narran- 
do lo que pasó no en forma narrativa sino efectiva; pre- 
sentar los hombres como actores, gerentes y empresarios 
de una acción o gesta, cuando, en la realidad, ni inten- 
taron ser tales, sino que les sucedió tal cosa revuelta y 
enmarañada con mil otras, sin darle ellos la importan- 
cia y resalte que el poeta les da —que así de la energía 
del agua al caer indiferemtemente saca el técnico fuerza 
mecánica o eléctrica explícita y directamente aprovecha- 
ble—, o reproducen los actos de una persona en otra — 
asi en el teatro los actores representan las acciones de 
Edipo, de Prometeo, de Orestes, de Ifigenia... sin ser 
ellos personalmente, maturalmente, tales personas... 
Todo ello entra, evidentemente, en el dominio de lo 
artificial; y sin un conjunto bien determinado de tec- 
nicas no fuera posible obraalguna poética, y en general: 
sin lo artificial no es posible lo artístico, que esto se 
asienta inmediatamente sobre aquello. 

Cuando, pues, en el cap. 4 habla Aristóteles de los 
origenes de la poesia. y dice que son dos y los dos na- 
turales (droixad). hay que notar lo siguiente: 


1. Por poesía ha de entenderse no precisa o exclusi- 
vamente las producciones en materia o sobre cañamazo de 
palabras —sobre aire diversamente modulado y elabo- 
rado—, sino toda producción artística -—- de estatuaria, 
pintura... 

2. Que habla de causas naturales (ulría Proixal ) — 
a saber, de la tendencia humana a imitar e reproducir 
imitativamente (ppueciodu.), complacencia en la contem- 
plación de lo imitado o reproducido, placer humano de 
aprender (puvdóvew). Pero comencemos notando, entre 
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otros puntos, que habla de la naturaleza del hombre en 
cuanto distinto de los demás animales, rovry Sapépovow 
rs ¿Av Luv; es decir: en cuanto ser no natural, su- 
perior a las directivas anatómicas y fisiológicas, separado 
de todos los demás seres naturales por su diferencia es- 
pecífica; y tan separado que la racionalidad, raiz de sus 
diferencias y distinciones, está integrada de dos elemen- 
tos: del entendimiento agente ( vods zrrotyrexós ), que mejor 
traduciríamos, según lo dicho, por entendimiento poéti- 
co, entendimiento-artifice, y el entendimiento pasivo. 
El entendimiento poético o artífice opera una desvincu- 
lación en el natural complejo de las causas material y 
formal, porque separa, por las abstracciones, la forma, 
y le da el estado de rdea (cidos ); separa, pues, de cierta 
manera causa material y formal, siendo, por tanto, las 
ideas en cuanto tales, invenciones y productos artificiales 
del hombre. De ahi que el entendimiento productor de 
tales efectos se llame entendimiento poético; y es lástima 
que en los tiempos en que tales ideas aristotélicas se acli- 
mataron en nuestras lenguas hayan sido tan prosaicos 
sus traductores que no hayan vertido literalmente, y con 
más exactitud, la frase vots rommrixos por entendimiento 
poético en vez de la descolorida y falsificadora de agente. 
El entendimiento fundamental es, pues, actor o poeta. 
Y por él se distingue y diferencia el hombre de todos 
los demás seres naturales. Así que al decir Aristóteles que 
las causas de la poesía son naturales hay que entenderlo 
“cum grano salis”, porque si bien es verdad que en un 
cierto sentido el hombre es naturalmente inteligente y ra- 
cional, por esta naturalidad de segunda potencia se eleva 
sobre la naturalidad de primera potencia de las cosas sim- 
plemente naturales. | 
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El hombre en cuanto animal -—por su género próxi- 
mo—, es ciertamente ser natural, como los demás anima- 
les y en su mismo grado; pero por su diferencia especifí- 
ca: racional, inteligente, es ser sobrenatural, transcendente 
como decimos ahora, o poeta y actor, en términos de 
Aristóteles. 


3, Las operaciones de imitar (pueda: ), aprender, 
deleites especificos originados de imitar y aprender son, 
en rigor, operaciones artificiales, invenciones innaturales 
del hombre en cuanto por su diferencia es cosa no natu- 
ral, transcendente. 


Y en este mismo pasaje —1448 b 5— deja caer 
Aristóteles una palabra que pudiera darnos la clave de su 
pensamiento: vúserov, innato, casi injertado, E innato 
y natural no son, ni de lejos, lo mismo. No cabe aquí 
meterse sutilmente a distinguirlos, pero las metáforas de 
injertado, sembradc, inoculado, ínsito nos dan de por 
sí a entender que cabe un cierto parasitisno, una vida a 
expensas y en la despensa de otra vida, inferior o supe- 
rior —recuérdese la teoría teológica de la gracia santifi- 
cante—, y que tal vez la vida inte:ectual del hombre se 
asemeje más a una vida que vive parásita de otra infe- 
rior — género animal —, o a germen de vida superior 
que va chupando la vida inferior y terminará por reab- 
sorberla y trocarla de especie, lo que no pasa a un órgano 
natural de una vida unitaria entitativamente, como pare- 
ce serlo la de los animales puros y simples. 

Pero, en fin, estas cuestiones rebasan el plan de la 
Poética. 

Así, pues, como una vulgar pila eléctrica pone en es- 
tado libre, en forma de corriente. la electricidad que en 
los elementos se hallaba implicada y fundida con su na- 
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tural material, de parecida manera la acción de imitar 
(uéunoes ) Opera una cierta desvinculación en las cosas 
naturales y nos deja sueltos y como subsistentes en si 
—lejos, bien lejos del material natural en que suelen 
naturalmente producirse— acciones, hechos, caracteres y 
otros objetos de fabricación artificial y artística que serán 
los objetos propios y los productos peculiares de la 
Poética. 

Ántes, con todo, de estudiar la operación imitar 
como causa especialisima de las obras artísticas en cuanto 
tales, y en cuanto productos superiores y fundamentados 
sobre los artificiales, es preciso que redondeemos el con- 
cepto de artificial para delimitar así exactamente los do- 
minios de la técnica, y de su Operación propia que es la 
de reproducir, frente a los del arte y su operación pecu- 
liar que es la imitación. 

En los objetos artificiales se da, ciertamente, una des- 
vinculación o aislamiento antinatural de alguna o varias 
de las cuatro causas, pero las que intervienen lo hacen 
siempre con operaciones reales, haciendo cada uno lo que 
es. Así, aunque una máquina sea una cosa artificial en 
que las operaciones peculiares de ella -——<onvertir las 
ondas en sonido, convertir la energía calorífica en me- 
cánica...— no provengan de la esencia y contextura 
misma de sus partes, como en los seres naturales, con to- 
do las acciones que produce son reales, y las fuerzas que 
en los entes artificiales actúan son bien reales y produ- 
cen efectos reales. La corriente eléctrica que procede de 
una pila da sacudidas, mueve agujas, produce luz, a 
pesar de que la pila es una cosa artificial; y las ondas 
electromagnéticas captadas por un ente tan artificial co- 
mo es un aparato de radio no se espantan de su artificia- 
lidad sino que producen los mismos reales efectos que si 
fuera un ente natural. Y el movimiento producido por 
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la energía calorífica del vapor no deja de producirlo, 
porque se haya sometido al vapor de agua a las condi- 
ciones artificiales de una locomotora. 

Y aunque la forma de un cuchillo sea artificial no 
por eso el acero deja de cortar, y a pesar de que la forma 
de hélice o tornillo no sea la que la naturaleza da espon- 
táneamente al hierro, ni en estado amorfo ni en ningún 
otro, sin embargo no por eso deja de quedar bien ator- 
nillada la cosa que con tornillos se asegure. 

Es decir: en una cosa artificial la artificialidad des- 
vincula ciertamente la conexión natural que entre las 
cuatro causas rige en los entes maturales, pero no se 
pierde mada de los efectos reales de las causas, aunque 
se hallen y tengan que obrar en condiciones artificiales. 

Por el contrario: en un cuadro está de alguna manera 
presente el calor de una hoguera pintada, pero tal calor, 
evidentemente fuera de las condiciones naturales en que 
el fuego existe, no calienta en modo alguno; y los ojos 
pintados no ven, ni el árbol pintado crece y vive...: 
y todo esto sucede no porque las condiciones de un cua- 
dro sean artificiales —<que también lo son las de una 
máquina, y sin embargo las causas naturales, aun en tales 
condiciones innaturales, obran realmente cada una a su 
manera—, sino por otro motivo radicalmente distinto. 

En un cuadro los colores, sacados artificialmente de 
los lugares o cosas en que naturalmente se producen, con- 
tinúan siendo visibles; y por este criterio el cuadro, en 
cuanto visible, es un objeto artificial; pero incluye una 
dimensión de irrealidad. porque ninguna de las cosas re- 
presentadas por los colores, propiamente y realmente vi- 
sibles, hace lo que es: ni el lobo se come al cordero, ni 
los objetos gravitan, ni la luz alumbra y da calor... 

Digamos, pues, que la medida de lo artístico en una 
obra estará dada por el número de elementos reales cuyos 
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objetos representados por ellos no hagan efectos reales, 
los que hicieran de hallarse en un mundo natural o en 
uno artificial. 

Lo artístico opera, por tanto, una más radical des- 
vinculación óntica que lo artificial, porque lo artístico 
hace que una cosa quede reducida a su pura presentación, 
sin ser realmente lo que parec? y sin hacer lo que según 
su ser debiera. 

Lo artístico desvincula aparición y realidad, ser y 
verdad. Los objetos presentes en un cuadro no son en 
realidad de verdad; pero no por eso dejan de ser bien 
visibles: y aún más perfiladamente y característicamen- 
te visibles y recognoscibles que en su mundo natural o 
artificial. 

Pareceria, colocados en plan estrictamente ontoló- 
gico —del ser en cuanto ser—, que la expresión alegre, 
triste, severa, majestuosa, burlona, religiosa, extática, hi- 
pócrita ... de un rostro humano no pudiera aparecer 
sino en un hombre real, como accidente suyo, es decir: 
como ser de ser. Y sin embargo tales expresiones, acci- 
dentes al parecer los más sutiles y dependientes, se apa- 
recen mejor o tan bien en una estatua o en un cuadro co- 
mo en el rostro humano, a pesar de que en éste se hallan 
en su causa material, formal, eficiente y final propias, 
y en un cuadro la expresión de un rostro no nace ni del 
material, ni la hacen la actividad y propiedades reales 
del material, ni se hace para expresar algo de lo real que 
de base le sirve; la expresión de un rostro está en un cua- 
dro o estatua como accidente sin su sustancia natural, 
reducido a pura y simple presencia, a fenómeno, a apa- 
riencial, 

Y parecidamente: la tristeza, cuando se produce en 
plan natural, surge en un viviente con alma sensitiva, 
proviene de determinadas causas reales —-fisiológicas o 
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no — y denota, cual accidente real, algo que al sujeto 
real le está pasando; es decir: la tristeza real proviene de 
las cuatro causas reales que rigen en el orden del ser. En 
cambio: cuando decimos que tal pasaje o tal otro de una 
sonata de Beethoven expresa la tristeza de una despe- 
dida, “das Lebewohl””, tal tristeza no lo es de nadie, 
ni nace en nadie, ni procede cual accidente del material 
sonoro, ni proviene de ninguna de las propiedades reales 
de las cuerdas del piano, ni es tristeza que entristezca al 
instrumento en su realidad, como realmente nos entriste- 
ce nuestra tristeza, sino que tal tristeza está reducida, por 
hablar así, a puro apariencial, a tristeza subsistente. 

Pero el caso superlativo en este punto lo constituye 
el medio real que llamamos aire. En la palabra pueden 
aparecerse todas las cosas: reales, ideales, materiales, es- 
pirituales, vivientes, inanimadas, colores, sonidos, obras 
de arte, pasiones .... sin hacer lo que son en sí mismas. 
Y en nuestra palabra, ser real, está presente de alguna 
manera Dios y sus atributos, el alma y sus propiedades, 
y lo están las obras de arte cuando de ellas hablamos, y 
los sucesos pasados y aun los futuros, las ciencias y sus 
teoremas, las pasiones y sus tumultos. 

La cantidad de cosas que en la palabra —hablada o 
escrita— están tan sólo presentes sin hacer lo que son 
llega a su máximo. Y por este motivo la palabra es el 
lugar propio para las producciones artísticas. 

Es claro, además, que esta cualidad de ser lugar sis- 
temático y propio para las puras apariciones de las cosas, 
su poder artistico, se asienta inmediatamente sobre una 
elaboración ertificial del sonido, y no sobre lo natural 


en estado natural. 
Y ahora podemos resumir en una frase las diferen- 
cias entre artificial, artístico y natural. 
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Natural; es todo lo que procede y es en virtud de 
las cuatro causas: eficiente, final, material y formal, for- 
mando un nudo real, implicadas unas con otras, dando 
una unidad real. Y en este sentido lo natural coincide 
con el orden ontológico, en su acepción clásica. Lo na- 
tural tiene esencia, prefijada y garantizada por las causas 
material y formal, o por la formal sola en ciertos seres 
privilegiados. 

Aquí cada cosa hace lo que es. 

Artificial: lo artificial es una modificación de lo 
natural, en virtud de lo cual se desvinculan las cuatro 
causas, o algunas de ellas; de modo que la forma del ob- 
jeto no procede de una causa eficiente que sea su causa 
eficiente, O la materia recibe una forma que no es su for- 
ma, O el orden de las partes de una cosa no es el que 
señalaría su esencia sino el que determina el plan o plano 
del arquitecto o constructor. 

En lo artificial todo lo que interviene es realmente, 
mas no hace u obra según su tipo de ser. sino en desco- 
nectación con las demás causas del ser en estado natural. 

Artístico: pura presencia, apariencial subsistente, en 
que las cosas parecen ser y no son, ni obran según 
lo que son. 


3. Ser artístico y operación artística. Para poder pre- 
cisar las ideas designemos por la palabra “reproducción” 
todas aquellas acciones que vuelven a producir lo natural 
en otro plan, es decir: que transforman lo natural en ar- 
tificial. 

Y esta faena reproductora, de re-creación de lo natu- 
ral, podrá ir, desde modular el aire que espiramos no 
según el ritmo de la respiración fisiológica, sino según 
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ciertas direcciones del mismo al salir de los pulmones 
—según hacia donde lo proyectemos, dice Aristóteles, 
Poética, 1456 b 25 sq.—., hasta construir una máquina 
que nos dé aisladas fuerzas que en estado natural estaban 
fundidas con los cuerpos mismos, 


Y entendamos por imitar aquel conjunto de accio- 
nes que transforman lo artificial en artístico; es decir: 
el ser y sus operaciones reales, en ser de pura presencia, 
en acciones indicadas y jamás realizadas ni realizables. 

imitar, por tanto, no significa primariamente poner- 
se a copiar un original, ajustándose: lo más posible a él 
—que en este plan la mejor imitación fuera por genera- 
ción dentro de la misma especie, por reproducción broló- 
gica—, sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que 
ser real y realizar u obrar según su tipo de ser real, 


Será, pues, imitación toda acción cuyo efecto sea una 
pura presencialización. 

Y así todo conjunto de acciones que presenten un 
cierto objeto, de manera que no sea ser real y obre real- 
mente, es decir: esté desconectado del mundo natural y 
artificial, será imitación, aunque, al pie de la letra, no 
copie a nadie, por ser tal objeto original y nunca vis- 
to, original y nunca oido, como una sinfonía o sonata. 

Y el marco, o los silencios inicial y final, tienen esa 
faena de indicar que lo que dentro de ellos cae está cau- 
salmente desligado de todo el universo real — que los 
hombres representados dentro de un cuadro no forman 
sociedad real con nosotros, que las casas pintadas no :ie- 
nen que constar en el catastro y pagar en cuanto tales 
contribución, ni los campos o mares pintados tienen que 
entrar en geografía ninguna ni en disputas de fronteras 
jurídicas... 
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4. Sentido de miímesis en Aristóteles. Mimesis sig- 
nifica en Aristóteles conjuntamente reproducción imita- 
tiva, es decir: una sintesis de acciones artificiales y ar- 
tisticas, de modo que las artificiales se ordenen a las 
artisticas y en ellas llegue la obra a su término Poético. 

Y en este sentido son igualmente poetas los pintores, 
escultores, músicos y literatos; y Aristóteles aplica su 
teoría a pintores, a escultores, a músicos... aunque se 
dilate complacientemente en las producciones literarias. 
(Cf. Poétiga, cap. 1, 15, 20; cap. 11, 5; cap. VI, 25, don- 
de llama a Zeuxis y Polignoto poeras.) 

No define Aristóteles explicitamente en parte alguna 
qué deba entenderse por mímesis ( pípyois) y por potesís 
(xroincis ); pero del contexto puede sacarse con relativa 
seguridad. 

La interpretación propuesta se basa en dos conceptos 
perfectamente diferenciados en nuestros días: los de artt- 
fFictal y artístico. 

Téngase, por fin. presente que artístico no equivale, 
ni muchísimo menos, a beílo. Podrá haber cosas artísti- 
cas que no tengan la cualidad de bellas; y no fuera des- 
acertado decir —asi en conjunto, y con ligeras reservas— 
que todo el estilo cubista cae dentro de la categoría de ar- 
tístico y está casi totalmente privado de la calidad de 
bello. Pero determinar en concreto qué obras son exclu- 
siva o predominantemente artísticas, y cuáles otras bellas, 
es asunto que no nos corresponde tratar aqui. 

La Poética de Aristóteles no es tampoco un tratado 
sobre la “beileza literaria?” o sobre las condiciones para 
que una obra literaria sea bella, sino un tratado sobre 
las condiciones que hacen posible una obra literaria ar- 
tística, 'y secundariamente bajo qué condiciones será 
técnica, en el sentido de artificial, de artificios especiales 
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que se emplean para las obras poéticas, diferentes de los 
artilugios. artefactos o aparatos que se emplean para 
obras de carácter técnico, en sentido corriente: para una 
casa, para una máquina... 

En nuestra traducción hemos empleado la frase re- 
producción imitativa, reproducción por imitación, imi- 
tación y reproducción para verter el doble sentido de la 
palabra aristotélica, fuera de los casos en que se toma 
esta palabra en szntido amplio y no estricto. 

Que el problema de la Poética esté colocado en plan 
de estudio - los artificios técnicos ordenados y eficaces 
para la presentación artistica de los objetos, y no para 
una presentación artística y bella a la vez, se conocerá, 
entre otros detalles que iremos notando, porque el tér- 
mino mismo de belleza sólo aparece una vez a lo largo 
de lo que de esta obra se nos ha conservado (1450 b 
37): y jamás como punto de vista básico. 

Además: el plan de la Poética, tal como lo esboza 
Aristóteles al comienzo mismo de la obra (1447 a), 
incluye solamente los aspectos de qué es la Poética, sus 
especies de obras, su peculiar virtud, modo de componer 
las tramas, argumentos o intrigas, “st se quiere que la 
obra poética sea bella”, ruAús Kar; y como a lo largo 
de la obra no se plantea jamás el problema de bajo qué 
condiciones especiales o suplementarias la obra poética 
será bella, se sigue que la belleza sobreviene automática 
y necesariamente si se ponen las condiciones para que 
una obra sea artística. Sólo en nuestros tiempos la filo- 
sofía comenzará a distinguir entre arte y belleza, y seña- 
lar valores exclusivamente artísticos que no caen dentro 
de la esfera de lo bello. Pero en Aristóteles y los griegos 
clásicos arte y belleza van [undidos, no belleza y técnica, 
escrictamente tomada. 
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La operación mímesis incluye, por tanto, desde nues- 
tro punto moderno de vista: 1. operaciones técnicas, ar- 
tificios peculiares; 2, operaciones artísticas, 

Y vamos a disponer bajo este orden nuestras consi- 
deraciones acerca de la Poética y su contenido, no sin 
baber antes dilucidado un tercer punto. 


AXXIXA 


IV 


Efectos propios del Árte en cuanto tal 


La Rátharsts o purificación de los afectos, Dejan- 
do para la Introducción técnica la historia de las interpre- 
taciones que de esta palabra se han dado, vamos a pro- 
poner aquí la que se deduce de ciertas ideas capitales de 
la filosofía aristotélica. 


a) La reproducción imitativa versa, según Aristóte- 
les, primariamente sobre acciones. Es «decir: se trata, en 
primer lugar, de crear un clima artificial para las accio- 
nes, separándolas, de consiguiente, de los sujetos histó- 
ricos en quienes se produjeron, mezcladas, fundidas con 
su vida individual, con sus pasiones concretas, con acci- 
dentes de lugar y tiempo, con defectos, con inconscien- 
cla... La re-creación o presentación artificial consistirá 
en separar una acción o una gesta de tales contingencias 
y ofrecerla pura, monda, en su esencia simple y desnuda. 
Y para desligar una gesta de contingencias tales como la 
individualidad del sujeto en quien pasó o la hizo, para 
limpiarla de mil excrecencias importunas y circunstancia- 
les, el medio mejor es que tal acción la haga otro sujeto, 
que no la realice la persone individual que la hizo, sino 
an personaje, un individuo despojado de su individua- 
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lidad y disimulado bajo una máscara. Tal es la faena 
del teatro: hacer de las cosas una simple exhibición. El 
espectáculo teatral verifica, de consiguiente, una cierta 
clase de abstracción, por la que se prescinde de la indi- 
vidualidad real y de sus accidentes, para dejar suelta, 
limpia, desnuda una gesta. 

La artificialidad del teatro y de los actores, el clima 
artificial en que se reproduce imitativamente una acción 
o gesta histórica hace de base inmediata de sus compo- 
nentes artísticos: trama o argumento (gúubos), episodios, 
reconocimientos, nudo, desenlace... 

La reproducción imitativa (uémnoiss) se hace, por tan- 
to, en un ambiente artificial en cuanto a lugar y perso- 
najes: teatro y actores. 

De consiguiente: las reacciones afectivas de los espec- 
tadores tendrán que ponerse a tono con tal ambiente de 
artificialidad, para que ellos sean efectivamente especta- 
dores, y no hombres corrientes sumergidos en el ambien- 
te cotidiano, real, causal. 

En efecto: asi como el marco de un cuadro nos está 
indicando que el contenido encerrado en él hay que con- 
siderarlo como mundo aparte, en total desconectación 
causal con el mundo real, y los silencios que encierran 
una pieza musical nos dicen discretamente que la compo- 
sición sonora a escuchar o que se acaba «de escuchar no 
forma un bloque con los ruidos de la calle y con las 
tormentas de la naturaleza, sino un mundo sonoro apar- 
te de todo lo real, de parecida manera el teatro y sus 
procedimientos, todos ellos artificiales programáticamen- 
te, nos están diciendo que el hombre no puede estar pre- 
sente en ellos y tomar parte en los mismos en cuanto 
hombre real, corriente, societario, sino que debe comen- 
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zar por crear en si esa modificación artificial que se llama 
espectador (Ocárrs). 

Por tanto: los afectos del espectador en cnanto tal 
tienen que tomar una forma, tono o temple especial, su 
tantico artificial, para que efecto y causa —afectos y 
espectáculo— estén a tono. y no suene uno de ellos, la 
obra teatral, en tono artificial y artístico, y el otro re- 
suene en tono real, entitativo. 

Por tanto: purificación de los afectos tendrá que sig- 
nificar por de pronto: tono o temple especial, artificial 
y artístico, remotamente real, lejanamente natural. 

Esta purificación de los afectos se impone también 
a los actores, que no pueden reproducir imitativamente 
las cosas tal como pasaron, con su crudeza real, con su 
brutalidad entitativa. Por este motivo dirá Aristóteles 
que en las tragedias no han de presentarse las cosas o 
acciones “con truculencia, ni infundirse miedo mediante 
espectáculos monstruosos, que no ha de buscar la tragedia 
el producir toda clase de placeres o afectos, sino los pro- 
pios”. (Cf. cap. 14, 1453 b 5-10.) 

Es decir: nada ha de pasar realmente en el teatro; 
por tanto, ni las acciones de los actores ni las pasiones o 
afectos de los espectadores han de sonar en tono real, 
causal, como si se tratara de un suceso incardinado al 
orden fisico, natural, real, ontológico. 

La causalidad o tipo de influjo del espectaculo sobre 
el espectador, las respuestas de sus afectos a las acciones 
de los actores no pueden ser reales, sí han de ser teatrales 
y estar a tono con el espectaculo. 


b) Además: los actores reproducen imitando accio- 
nes de esforzados. Comencemos por notar que el término 
orovdatos Junta en griego las dos significaciones de los 
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nuestros: esforzado y bueno; y que. según Aristóteles, 
la base vital para ser bueno éticamente es la de ser es- 
forzado (urovaios ). Y aquí mismo veremos que intro- 
duce entre los elementos artísticos el carácter (805), que 
es la modificación teatral, espectacular pura, que sufre 
la base real ética —esforzado, noble, decidido . . .—, pa- 
ra poder entrar con propio derecho y a tono en el teatro. 

Más en especial: sí distinguimos y dividimos en 
el carácter (%00s ) una base o estrato fisiológico-real ——el 
temperamento—, y otro estrato ético —la bondad—, 
diríamos que carácter se compone de temperamento es- 
forzado y rectitud ética. Y caben dos casos: 1, en que 
el carácter actúe en el plano real, dentro de la vida indi- 
vidual y social de uma persona, carácter enlazado cau- 
salmente con la naturaleza y con la sociedad humana me- 
diante las leyes reales sociológicas — y en este caso no 
nos hallamos en plan teatral ni artístico, sino real y 
Óntico—; 2, en que el carácter actúe en plan teatral, des- 
vinculado del orden causal fisiológico, psíquico, social. 
Y naturalmente el carácter ético, tal como se ofrece y tie- 
ne que darse cual espectáculo en el teatro no poseerá los 
matices de imperativo categórico, de mandato inflexible, 
de causa final, que lleva adjuntos en el estado real. 

Pues bien: al reproducir imitativamente acciones de 
esforzados, gestas de buenos, las reacciones sentimentales 
-—de afectos sensibles y de sentimientos éticos— no han 
de ser las mismas, ni en realidad, ni en fuerza, ni en ím- 
petus causales, que cuando presenciamos dichas acciones 
en el mundo real, en el trato social. 

Sería, pues, falsificar de raíz un espectáculo teatral 
pretender obtener de él respuestas éticas del mismo tipo 
que las que hay derecho a esperar ante un ejemplo o 
escarmiento real. 
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De consiguiente: los sentimientos éticos —respeto 
a las leyes, temor a los dioses, amor a los padres, reve- 
rencia a los mayores .. .-— tienen que sufrir una purt- 
ficación para que puedan ser incardinados al teatro y, en 
los propios, el hombre tiene que poner una cierta medida 
para que reaccionen en plan teatral. 

La imitación ( pernos ) coloca los afectos —y sus 
causas: las acciones de los actores— fuera del plan real 
y natural de las acciones y fuera también del plan real de 
los imperativos éticos. 

De manera que, resumiendo, podriamos decir: pu- 
rificar afectos, anímicos y éticos, consiste en colocarlos 
fuera del orden real y causal. 


c) Pero no basta con esta condición negativa para 
obtener el propio y positivo sentido de la Rátharsis aris- 
totélica. Es preciso añadir la condición de “término 
medio”. 

Para proceder en este punto por sus pasos, anotemos 
los siguientes: 1, término medio no tiene sentido sin 
extremos. Ahora bien: en la cuestión que nos ocupa, los 
afectos extremos son el terror ante lo tremebundo 
($oB0s) y la conmiseración ante lo miserable (£Acos). 

Y en efecto: estos dos afectos forman los extremos 
en la cadena sentimental real, porque el terror ante lo 
tremebundo se experimenta y surge precisa y particular- 
mente ante los Dioses o lo Divino, las potencias super- 
naturales, diabólicas, mágicas ... que pueden disponer 
de nuestra vida, de nuestra integra realidad, a su talante 
y según sus ocultos designios, sin defensa posible por 
nuestra parte. 

El terror, propiamente tal, constituye, por tanto, el 
extremo superior de los afectos reales, pues nos coloca 
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ante el peligro de perder nuestra realidad a manos de las 
causas reales supremas o de la causa real suprema. 

El extremo inferior corresponde al afecto de conmi- 
seración ante la miseria. Y nos sobreviene, como dice 
aquí mismo Aristóteles (1453 a), al caer en cuenta de 
que por ser semejantes al desgraciado nos puede sobre- 
venir lo que a él le está pasando. Y esta semejanza llega 
a todos los puntos, pues por ser reales y cosas de la natu- 
raleza fisica nos puede pasar todo lo que pueda pasarle 
a la piedra, al árbol, a las bestias; además de que, por 
ser semejantes a los demás hombres, pueden sucedernos 
todas las desgracias del orden social. 

La semejanza en realidad constituye el fundamento 
real del afecto ínfimo o extremo inferior, que es el de la 
conmiseración: mientras que nuestra inferioridad frente 
a Dios, a los Dioses y potencias mágicas o sobrenaturales 
hace de fundamento del otro afecto extremo: el de terror 
por lo tremebundo. Y entre Dioses y ser natural, extre- 
mos en el orden del ser, está colocada la realidad huma- 
na. Y de esta su colocación intermedia surgen los afe:- 
tos: unos hacia los extremos en cuanto tales, y Otros, 
que, por técnicas convenientes, tenderán a mantenernos 
alejados de tales extremos para asi asegurarnos un domi- 
nio sin peligros para nuestra realidad. 

Ahora bien: es claro que en realidad de verdad no 
podemos evadirnos de los efectos e influencias de los dos 
extremos reales en el orden del ser: lioses y realidad 
fisica, Y por ambos podemos echarnos a temblar de pies 
a cabeza en nuestra realidad. Y aun dicen que tal temor 
es principio de la sabiduría. 

Con una frase de Heidegger diria que los afectos: 
temor ante lo tremebundo y compasión ante lo miserable 
nos descubren que nuestra realidad está, por constitución, 
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condenada a muerte: es realidad en trance de muerte 
(Sein zum Tode). 

No interesa aquí si habrá algún medio real para eva- 
dirnos de la peligrosidad de tales extremos, algo así como 
una posición de fiel de balanza o línea de equilibrio en 
que. aun y siendo reales los extremos y sus tirones o 
atracciones, no tengamos que caer de parte de ninguno 
de ellos. Que ésta sería cuestión eminentemente onto- 
lógica. 

En la ética descubre Aristóteles el mismo problema. 
Cada virtud tiene. como es claro, su contenido propio, 
su plan de actos específicos ——que con unos actos se prac- 
tica la lealtad y con otros la justicia; que unos son los 
actos característicos de la humildad y otros los de la 
valentía .. .—; empero, como la virtud tiene que ser 
practicada por un hombre, es decir: por un ser intermedio 
en la escala de los seres. habrá que practicar las virtudes 
según un término medio que no descentre al hombre, 
haciéndolo caer hacia el Absoluto, por una práctica des- 
mesurada de la virtud, o hacia el extremo inferior, hacia 
lo animal puro y simple o hacia lo físico. Y este térmit- 
no medio (utwov) entre exceso (irepfBoAj) y defecto 
(Mejis ) hace que la práctica de la virtud sea humana 
y un bien para el hombre ( ávBpourivoy ¿yabor). 

(Recuérdese que para Platón no existe tal imperativo 
moral de conservación del hombre, o de término medio; 
porque todo, todo, tiene que estar convergiendo y orde- 
nándose hacia el Absoluto, en pian de virtudes teulo- 
gales. como dirá la teología cristiana, hacia una reabsor- 
<ión en Dios con pérdida de la individualidad y aun del 
tipo de realidad humana. Si esta tendencia llega o no a 
realizarse es cosa distinta.) 
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Y así, siguiendo este plan, señalará Aristóteles para 
cada virtud los extremos que debe evitar: valentía, entre 
cobardía y temeridad: magnificencia, entre despilfarro y 
avaricia, etc. 

Pues bien: si las acciones, para que sean morales tie- 
nen que permanecer y moverse por esa línea de equilibrio 
entre exceso y defecto, la reproducción imitativa de ellas 
tendrá que estar sometida a parecida norma: caminar por 
un limite o termino medio entre dos extremos. 

Y los extremos son ahora aquellos afectos que tocan 
con los tipos extremos de realidad: lo tremebundo y lo 
miserable, el ser absoluto y el ser físico material: y las 
reacciones o impresiones realísimas que de sus respectt- 
vos contactos nos provienen son el terror o temor reve- 
rencial, y la conmiseración o compasión. 

La reproducción imitativa trágica, forma suprema, 
según Aristóteles, entre las formas literarias, intenta pre- 
cisamente fijar ese límite (wepaívovsa, repas) que pasa por 
en medio de esos dos extremos (0d): terror y conmise- 
ración; y cuando lo consigue. llegando así a liberar a las 
acciones reales de su gravitación hacia tales extremos, da 
a los afectos de terror y conmiseración, y a todos los de- 
más en cuanto parecidos a ellos o próximos a ellos, un 
temple o estado de pureza, su tono artístico (xadapo:s). 

De manera que la célebre frase aristotélica: de ¿Acov 
xal pof3ou repairovda Tv ToL0vTwy raOnuarov radaouis no Creo 
deba entenderse, salvo mejor opinión, en el sentido de 
que precisamente afectos tan realisimos y extremosamen- 
te eficaces como terror ante lo tremebundo y conmisera- 
ción ante lo miserable, sean los que, con su intervención 
real, purifiquen los demás afectos, porque tales afectos 
extremos muy más purificarian experimentados en actos 
especificamente religiosos o de culto, éxtasis, trance, mis- 
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terios, que en una representación teatral. Ni se pretenderá 
que el valor de una tragedia consista y se cifre en el gra- 
do de intervención del afecto de terror real ante lo tre- 
mebundo. Recuérdese que lo artístico se funda sobre lo 
artificial, y que, por tanto, terror y conmiseración han 
de haber experimentado ya de antemano una transfor- 
mación artificial para que puedan entrar en una obra 
artística. Y parecidamente el afecto de conmiseración 
—-el sentirnos echados en un mundo desconsiderado que 
a todos los seres trata de igual manera, bastando para 
ello que sean reales y fisicos— no tiene que entrar en 
ninguna obra de arte, ni como causa ni como efecto, pues 
tal afecto haría muy mayor efecto en el orden extraartís- 
tico, en la vida real. 

Es preciso que tanto terror como conmiseración ha- 
yan sufrido una artificialización para que puedan entrar 
en la obra de arte y hacer efectos artisticos, y no religio- 
sos ni de moral societaria. 

En sus Problemas (873 b 22) se sirve Aristóteles 
de una frase que pudiera alumbrarnos tal vez lo que aquí 
intenta decir, a saber: xovpiverBa: rradovs, “aligerar las pa- 
siones”. Y se aligera una cosa quitando peso, el peso de 
lo real; pues bien, la reproducción imitativa, por no ser 
ni acción directamente real, ni copia servil de lo real, 
sino acción artística, tendrá que operar ese aligeramiento, 
soltando el lastre o peso que nos atrae hacia arriba, hacia 
lo Absoluto, y el que nos tira hacia abajo, hacia la reali- 
dad física de que estamos hechos en gran parte de nues- 
tro ser. 

Y si Aristóteles hubiera conocido la teoría de la 
gravitación tal como la sabemos desdz Newton, tal vez 
hubiera dicho metafóricamente que se trata de andar por 
la superficie y líneas de nivel que hay entre dos astros. 
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línea y superficie en que se contrapesan las dos atrac- 
ciones, en que los dos astros son lo Tiremebundo y lo 
Miserable, y la linea de nivel en que sus atracciones 
reales se contrarrestan y anulan es precisamente el límite 
o término medio (répas, repairovoa ) inventado por la 
función estética, por la obra artística. * 

Pero Aristóteles, hijo de médico y aficionado a cues- 
tiones naturales, transportó de la medicina el término de 
purificación, y por una metáfora lo aplicó a cuestiones 
de estética pura. "Tal sostiene J. Hardy en su magnífica 
edición de la Poética (Edic. Guillaume Budé, 1932), y 
lo apoya con numerosos testimonios de Aristóteles mis- 
mo y de otros autores. 

En efecto: la purificación o purgación, en cuanto 
operación medicinal, consiste en aligerar el cuerpo de 
kumores pesados, de cosas indigestas, volviendo al orga- 
nismo, mediante ella, a ese funcionamiento normal en 
que mada se nota, en que uno se siente ligero, sutil, 
ágil; y cita entre las cosas que hacen semejantes efectos 
de purificación o purgación no sólo los *”“purgantes”* 
sino ciertas clases de melodías (Cf. Política, libro VIII, 
1341 b 32 sqq.), y de ellas dice que purgan (kddupors) , 
o sea que al:geran placenteramente (xouvdiceada: ed ydovas), 
Purgación o purificación significa, pues, en sentido di- 
recto: liberación del peso de una realidad que se nos 
está volviendo pesada, Y tales realidades pesadas po- 
drán pertenecer a muchos órdenes -—fisiológico, pasio- 
nal...—; empero siempre purgación o purificación 
conservará el sentido fundamental de liberarnos del peso 
de lo que se nos esté haciendo pesado. 

Ahora bien: los pesos pesados en el orden total de 
la realidad son lo Absoluto. y lo natural; y se nos vuel- 
ven pesados cuando los notamos como terrorificos o 
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tremebundos, como miserables o maléficos. Se requiere, 
pues, una purgación o purificación que nos libre de ellos, 
no en cuanto tales, sino en cuanto pesos pesados. en 
cuanto realidades temerosas. Y la obra de arte, median- 
te las acciones de reproducción imitativa, ha de conse- 
guir y hacer en nosotros tal efecto: aligerarnos, por 
purgación, del peso indigesto de semejantes pesadisimas 
realidades. 

Y con esto queda señalado en qué consiste el termino 
medio a conseguir por las obras de arte: estar por unos 
momentos viviendo sin experimentar la atracción de la 
realidad suprema y sin caer atraidos por la realidad de 
lo contingente. Y tal estar es un peculiar existir en att- 
geramienio placentero. 

Por fin: en el lugar citado de la Política dice Aris- 
tóteles que los cantos purtficatorios o melodías purgantes 
proporcionan un “gozo inofensivo”, mientras que las 
pasiones reales en plan de hacernos sentir su realidad y 
la realidad nos descuartizan, destrozan, inquietan y per- 
turban, violentan y violan. 

Por esto en la definición de la tragedia (1449 b) 
he traducido la frase célebre: $ ¿Aéow kai d¿óBor repalvovra 
TAV TOV TROVTwY rreOnuarov xada por, por “imitación que de- 
termine entre conmiseración y terror el término medio 
en que los efectos adquieren estado de pureza”, notando 
que repaivovra. concuerda con mimests (pípnors ), que es 
su sujeto propio aun desde el punto de vista estricta- 
mente gramatical. Y es claro por lo dicho que terror 
y conmiseración no pueden ellos purificar o purgar a los 
afectos. pues hicieran lo inverso: cargarlos de su reali- 
dad, bien desagradable por cierto, pues de lo Absoluto 
ofrecen el aspecio de tremebundo, y de lo fisico el de 
contingente o expuesto a toda clase de accidentes, que es 
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la sustancia de ser miserable. Conmiseración, pues, y te- 
rror hacen de extremos; así como en la Etica cada vir- 
tud está amenazada por dos extremos y tiene que fu- 
nambular cuidadosamente, prudentemente, entre ellos. 


Y habla aquí Aristóteles de “afectos tales”, rv rawv. 
rwv rabpuéror; es decir: de los afectos en cuanto pat- 
ticipan de lo terrorífico y de lo maléfico, es decir: de los 
afectos en cuanto delatores del peso de lo real, cada afec- 
to con el peso propio y con sus peculiares maneras de 
hacerse pesado y hacernos notar su peso. Asi: la tristeza, 
el amor, la ira, la envidia . .. todos los afectos y pasio- 
nes pueden hacérsenos más o menos pesados, importu- 
nos, molestos, “reales”?. Y de esta sensación de realidad 
bruta, brutal y en bruto que nos pueden proporcionar 
los afectos y las pasiones podrá aprovecharse la ontolo- 
gía. la ciencia de ser en cuanto tal; y, por ejemplo, Hei- 
degger dira que los afectos o sentimientos en cierto 
temple (Stimmung) son precisamente los que nos pre- 
porcionan el aspecto de "gue somos”, el de nuestra reali- 
dad como peso (Last) (Ci. Sein und Zeit, pág. 134 
sqq.), la respuesta impresionante y directa a la cuestión 
de “st somos o no somos”, a la cuestión de existencia, 
en términos clásicos. Pero lo que tiene importancia en 
ontología, por ser ciencia del ser, de “qué es” tal o cual 
ente y de “st lo es””, no la tiene, y aun es inconveniente 
en otras actitudes, por ejemplo en Ía estética o arrística, 
donde se trata precisamente de alsigerarnos del peso de 
nuestra realidad, de hacer que nos sintamos existir y 
ser reales sin sérnos pesados a nosotros mismos. Y tal 
efecto, en cierto aspecto antioritológico, es el peculiar del 
arte y de sus obras, y con él y ellas se consigue quitar a 
nuestra existencia su temple o tono de pesada, de real- 
mente pesada, mediante esa acción que se llama ¡mita- 
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ción, o más largamente, reproducción tmitativa. Y 
¡quién sabe si con semejante purgante, con el purgante 
del arte, se pudiera purificar el alma moderna de ese 
humor pesado, de ese peso de la existencia, que pesa y 
vuelve pesada la filosofía heideggeriana! Pero quédese 
este punto aquí. 

Porfin: la frase “adquirir estado de pureza”” no debe 
entenderse en sentido moral, pureza como virtud o co- 
mo valor, pues precisamente el arte ha de tender a pur- 
gar y aligerar los afectos morales —-la pasión por la 
justicia, la pasión por la gloria de Dios, la pasión por el 
deber en general ,. .-— de ese su peso de realidad, de su 
importunidad, responsabilidad; hacer que, siquiera por 
unos momentos, nos dejen en paz. De ahí ese suti! matiz 
de amoralismo —=<en sentido meramente negativo, no 
contrario— que lleva en sí toda obra de arte, sobre 
todo cuando trata de temas de suyo tremebundos y do- 
lientes. 


2. El placer propto de la obra de arte. “No se ha 
de buscar sacar de la tragedia cualquiera delectación, sino 
la suya propia. Y puesto que el poeta debe proporcionar 
precisamente ese placer que de conmiseración y temor 
mediante la imitación procede. es claro que esto precisa- 
mente habrá de ser lo que en los actos de la trama se in- 
giera.”” (Cap, 14, 1453 b 10 sq.) 

Y Aristóteles habla frecuentemente de “piacer pro- 
pio o casero”” de cada especie de obra artística. (Cf, cap. 
23, 1459 a 20; cap. 26, 1462 b 10 sq.) otxeía 700), 

¿Fon qué consiste, pues, el placer propio de una obra 
de arte? 


a) Notemos en el texto transcrito que si bizn es 
cierto que la primera frase habla explícitamente de la tra- 
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gedia, la segunda pone un principio general, a saber: 

“que el poeta debe proporcionar precisamente ese placer 
que de conmiseración y temor mediante la imitación pro- 
cede'", rrnv áró eAéov xl $óflov ba piuñoews bel ydo0vv rapan- 
xeváleuiv Tóv rroryriv; y que la trama de los actos o el argu- 
mento habrá de estar hecho de manera que produzca 
tal placer mediante tales medios. 

Es evidente que, según lo dicho, el placer proporcio- 
nado por una obra de arte habrá de tener un cierto matiz 
de artificialidad. pues la obra de arte no se hace para dis- 
poner de un duplicado exacto de lo real, sino para tener- 
lo y gozarlo de otra manera. 

Ahora bien: el estrato o estadio de artificial o técnica 
es sólo preliminar al estadio artístico; y pudiera uno pro- 
porcionarse modos de gozar de un placer artificialmente, 
mediante artificios más o menos sutiles y eficaces. Así 
Nerón gozó del placer imperial y semidivino de la des- 
trucción de Roma; placer semejante al del Dios del Anti- 
guo Testamento al enviar el diluvio —sentimiento del 
propio poder y dignidad frente a los inferiores—, artefi- 
cialmente, según un plan preparado y amañado. 

Empero, para que un placer no sólo esté en plan di- 
verso y con gusto diverso del natural, sino además tenga 
el artificial y, sin detenerse en él, adquiera el gusto o 
sabor artístico, es menester emplear, corno dice aquí Aris- 
tóteles, dos medios especificos: a.1) la acción o proce- 
dimiento de reproducción imitativa (piunois), tal como 
queda explicada, y b.1) el ternor y la compasión, $ofos, 
¿Acos, haciendo que el placer natural ——fuerte en realidad, 
pesado y lastrado de lo real, bruto a veces, brutal otras, 
y siempre en bruto— se levigue, destile, purifique y ali- 
gere colándolo, tamizándolo, a través de la compasión y 
el temor y mediante la imitación. Y estas operaciones 
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de tamización actúan en este orden: “de conmiseración 
y temor mediante imitación”. Expliquémoslo, como con- 
secuencia de lo dicho anteriormente. 


b) El poeta ha de ser creador (wowrrs) de nuevos 
deleites, en el sentido de deleites naturales gozados artís- 
ticamente, puesto que, por desgracia, no puede ser crea- 
dor, en el sentido de inventor integro de deleites, sacán- 
dolos de la nada —<que entre los griegos mi se sospechó 
eso “de creación de la nada”—-; no le quedan, pues, más 
recursos que transformar el modo o calidad —no la cua- 
lidad, la especie— de los deleites, pasiones, afectos... 
Para gozar o sentir lo natural en cuanto natural no es 
preciso salirse, sino al reves, entrarse en lo natural: la 
modificación que el poeta clásico —y de éste tratamos— 
introduce en lo natural consiste y se cifra en quitar a lo 
natural su fuerza brutal y en bruto de realidad pesada, 
insistente, importuna; y para conseguir este primer efec- 
to de dejar el vino sin heces, lo real sin pesadez, se em- 
plea ese tamiz que son los afectos de terror y conmisera- 
ción, tomados no en su natural estado ——<que entonces 
fuera agravar y apesadumbrar las cosas con el peso tre- 
mebundo de lo Absoluto o el peso desagradable de lo 
contingente—, sino en estado de purificación mediante 
la imitación. De manera que la operación poética de re- 
producción imitativa comienza por colar y purificar los 
afectos más reales, y que ponen realidad en todos 
los demás a medida y proporción de su participación en 
ellos que son los de conmiseración y terror, y, una 
vez levigados y aligerados éstos, lo quedarán todos los 
demás si por ellos pasan, es decir: si se los tamiza en 
punto a realidad absoluta (componente de terror que 
incluyan) y realidad contingente (componente de mi- 
seria que encierren). 
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El proceso de destilación poética: terror y compa- 
sión tamizados mediante imitación poética, todos los 
afectos tamizados mediante terror y conmiseración pre- 
viamente tamizados ya, deja al fin un deleite, pasión o 
afecto natural cualquiera en plan artístico y con el gusto 
propio de la obra de arte, del tipo de reproducción imita- 
tiva — reproducción trágica, reproducción épica... 

Y este sabor a término medio en punto a realidad es 
el que, según Aristóteles, debe adquirir toda obra de arte 
por ser tal. 

En cambio Platón nos recuerda, con una cierta com- 
placencia no disimulada en el ón, y explicitamentez de- 
clarada en la República, que el valor propio y la fun- 
ción auténtica del arte ha de ser la contraria: elevar al 
grado supremo la sensación de realidad incluida en el 
alecto “terror ante lo tremebundo””, y comunicar a to- 
dos los afectos esa carga de realidad absoluta, para que asi 
graviten sin remedio y aceleradamente en dirección hacia 
la Idea de Bien, hacia el Absoluto. 

En efecto —y lo dejo aquí en forma de alusión—., 
nos cuenta Platón en el diálogo lón que el rapsoda lón 
confesaba orgulloso: ““que con rus proptos ojos veo a 
veces cómo se levantan de la gradería, cómo gritan, con 
qué terribles muradas me miran, cómo se conmueven a 
mis palabras” (535 E), es decir: sus recitales, de Ho- 
mero sobre todo, degeneraban en tumulto. Y Platón no 
critica estos efectos, tiende más bien a exagerarlos por 
sublimación, haciendo caer en cuenta a lón que son 
efecto de endiosamiento ( ¿r0eos), de posesión por las 
Musas, de magnetismo divino. (fbid., 533 D - 536 D.) 

Y en la República (595 sqq.) critica a los poetas 
porque su :mitación, la acción por la que crean sus obras 
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de arte, resulte y se quede confinada en ser imitación de 
apariencias (darrácuara . Cf. 1bid., 598 B), no de la rea- 
lidad de verdad (dde) y menos de la Realidad de 
Verdad, de la Idea de Bien, centro realísimo de la ver- 
dadera vida en la Ciudad ideal, "que no es de este mun- 
do”. (Rep., libro IX, 592 B.) 

Todos los seres se hallan, según Platón, impelidos 
(ópp) y en ascensión (¿ríBacis) hacia lo Absoluto, ha- 
cia el Único ser con seguridad (dvvró8nros) ; y este cen- 
tramiento en la Realidad absoluta hace que no lo tengan 
en sí mismos. De consiguiente, tanto seres, como virtu- 
des. como obras de arte, todo tendrá que estar sometido 
a esta condición de convergencia en lo “Transcendente: 
y, por tanto, una imitación de lo que es ya de suyo 1mi- 
tación (muriera), imagen (cixwv ), sombra (aru) de 
lo Absoluto será desviación del orden absoluto, pérdida 
de ser, sin ganancia de ninguna clase. 


La medida de la belleza la da, de consiguiente, la 
cantidad de realidad absoluta que en cada cosa se pueda 
poner: la carga de Absoluto. Aquí el terror ante lo 
Tremebundo no sólo no purga la realidad, sino que la 
recarga, y sólo la purga o purifica del tipo inferior de 
realidad, que más que realidad es sombra de la única y 
auténtica: la Idea de Bien. 


Por el contrario: en Aristóteles todo el orbe de los 
seres no converge en el Absoluto ——<que cuando más 
hace falta como primer motor del universo físico, en 
cuanto que el universo no es íntegramente un ser natu- 
ral, que si lo fuera no hiciera Dios falta alguna—-: la 
ética, como se dijo, está trazada en plan humano, cen- 
trada en el bien humano. en el término medio: y, de 
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consiguiente, su estética exigirá que se purifique y pur- 
gue lo real de todo exceso y defecto, de pretensiones des- 
orbitadas, de terrores y temblores. 


Pero las cosas no terminan aquí. 


LVIII 


V 


La Poesía como término medio entre 
Filosofía e Historia 


En el Capítulo 9 de la Poética se halla una de las 
más famosas sentencias de Aristóteles acerca de las rela- 
ciones entre Poesía, Filosofía e Historia. 

“No es oficio del poeta”, dice Aristóteles (1451 a 
35; 1451 b 10), “el contar las cosas como sucedieron, 
sino cual desearíamos hubieran sucedido, y tratar lo po- 
sible según verosimilitud o necesidad.” “Y por este 
motiwo la poesía es más filosófica y esforzada empresa 
que la historia, ya que la poesía trata sobre todo de lo 
universal; y la historia, por el contrario, de lo singular.'* 

Para interpretar correctamente este pasaje fundamen- 
tal en la teoría aristotélica, notemos por su orden los 


puntos siguientes: 


1. La poesía ocupa el término medio entre filosofí 
e historia. | 
Ya hemos visto, y es sobrado conocido, que la teo- 
ría del término medio es característica en la filosofía 
entera de Aristóteles: e igual se aplica y decide en lógica 
-—con la teoría silogística centrada en el “término me- 
dio””— que en ética, donde “in medio consistit virtus” 
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—-'la virtud está en el medio'”—-; y acabamos de ver 
que la purgación o purificación estética de los afectos 
consiste en colocarlos en un término medio en punto a 
realidad, punto alejado por igual de la Realidad abso- 
luta y tremefaciente y de la realidad contingente, causa 
de nuestras cotidianas miserias y de las de nuestros se- 
mejantes. 
Pero en la sentencia últimamente citada Aristóteles 
erp el problema general de las relaciones entre Poesía, 
ilosofía e Historia, y vamos a ver que su opinión está 
parecidamente guiada por la norma del término medio. 


1.1) Primer término medio: lo fáctico, lo optativo, 
lo necesario. 

Puestos en plan y punto de vista de la realidad o 
existencia las cosas, en general, pueden ser reales o bien 
por manera de simple hecho, de facto, o por manera de 
necesidad. Y esta disyunción es metafisicamente perfecta 
y cerrada, pues equivale a la de ser contingente y ser 
necesario. Así que desde el punto de vista estrictamente 
metafísico no hay término medio alguno entre realidad 
de hecho y realidad por necesidad. 

Y la poesia no pretende hallarlo bajo tal punto de 
vista, pues precisamente intenta evadirse de lo real y sus 
tipos, no por intromisión o invención de otro tipo de 
realidad, sino por simple evasión. Ahora bien: desde 
siempre, y no digamos sólo desde Heidegger, los afectos 
y sentimientos han tenido el privilegio de descubrirnos 
el aspecto de realidad de las cosas y de nosotros mismos, 
y descubrirlo en su brutal realidad, y en el grado de du- 
reza correspondiente. Los afectos nos descubren y seña- 
lan el “que es” de las cosas, mientras que las ideas, con- 
ceptos, definiciones nos declararían sus “qué es”, sus 
esencias. 
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Los afectos, pasiones, sentimientos ...., colocados 
en plan natural servirian para la faena ontológica estric- 
ta de descubrirnos si una realidad es o de simple hecho 
—2xtremo inferior-—— o de derecho y necesidad -—— extre- 
mo superior. Y es claro que en tal plan no entran en la 
estética sino como extremos a evitar, cosa que quedó ya 
largamente declarada. 

Empero, cuando los afectos se libertan de esos ““te- 
rribles vinculos del ser, en la bellamente circular cárcel 
de la Verdad siempre preso”, como decia Parménides 
(Cf. Poema ontológico, traducc. del autor, Edic. Univ. 
Nac. de México, 1942, pág. 14), descubren un original 
tipo de trato con la realidad que es el optativo, el de 
“ojala”, el de los paraisos de hadas. Y ese peculiar deseo, 
que no es de lo real presente ni de lo necesariamente reali- 
zado o realizable, sino de lo que nos gustaría, de lo que 
optaría cada afecto de dejarle a él la faena de hacerse su 
universo -—que un mundo peculiar deseara para si el 
amor; otro, el odio; otro, la pereza ...—, constituye 
una manera de término medio, de orden estético, por el 
que nos evadimos de la disyunción sin término medio 
entre realidad fáctica y realidad necesaria. 

Y como la imitación poética debe guiar puntualmen- 
te por ese término medio que va sorteando lo “T'reme- 
bundo (realidad necesaria) y lo Miserable (realidad 
fáctica), nos viene a decir aqui Aristóteles que los afec- 
tos puestos a desear, oía yévoro, o cambiar la cualidad 
(ota) de lo real, nos colocan en el término medio de 
trato con lo real, en el comportamiento o actitud estética 
pura, frente a la realidad y sus tipos. 

Áhora bien: la ff istoríia se ocupa de lo real de hecho, 
de exponer las cosas tal como pasaron y como le pasan 
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a lo más contingente que es el individuo, la cosa suelta 
(éxaorov), expósito entitativo a todas las miserias; ex- 
tremo real a evitar estéticamente. Y por su parte, y por 
carta de más, la Filosofía tiende a descubrirnos y tra- 
tarse con las cosas eternas, inmutables, necesarias ——o 
como decía solemnemente Platón: “filósofos son los ca- 
paces de estar en contacto con lo eterno, lo idéntico, lo 
immodificable”*, biLirogo: ol rod del xará rabrá ooaúreos ¿xyov- 
ros Suvapuevo ¿fárreoda, (República, libro VI, 484 B) —,; 
entre estos dos extremos entitativos, y sus correspon- 
dientes conocimientos y tratos, la estética, la Poética, 
ha inventado otro, que, sin meterse a discutir la disyun- 
ción filosófica, se evade de ella, y mediante tal evasiva 
se coloca en un término medio, donde los afectos reco- 
bran o adquieren estado de pureza. Tal término medio 
—ametafísico, ahistórico— se llama ''interpretación y 
vivencia optativa del universo”. 


El poeta es, pues, en cierto sentido, “varón de de- 
seos””. Y es, sea dicho sin intención de injuriar a nadie. 
el que nos ha creado paraísos más deseables. 

Se corresponde, pues, perfectamente esta afirmación 
aristotélica acerca de la posición intermedia de la Poética 
entre la Historia y la Filosofía con la de que la tragedia, 
modelo de producciones poéticas, ha de procurar guiar 
los afectos por una línea de equilibrio, equidistante de 
lo Tremebundo y de lo Miserable, haciendo así que los 
afectos se purguen de terror y de compasión reales. 


1.2) Segundo término medio: verosímil, como tér- 
mino medio entre verdad y falsedad. 

De nuevo: la disyunción entre verdad y falsedad no 
admite término medio alguno si nos colocamos en plan 
estrictamente filosófico. Pero como la Poética se ha pro- 
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puesto -programáticamente evadirse, sin discutir, de lo 
entitativo y sus órdenes y. ordenanzas, por esto inventó 
la verosimilitud, elx$s, que;-si, en cuanto palabra, parece 
decir o expresar ““semejanza*” con lo “verdadero”, en su 
original significado pretende otra cosa que expresó Aris- 
tóteles de insuperable manera al decir: rpoupeivdar del 
ábivara éixóra páMov 7 Suvara áribava, “es preferible im- 
posible verosímil a posible increíble” (cap. 24, 1460 a 
25-30); de manera que las nociones de imposible y po- 
sible, tomadas en su estricto sentido filosófico, y tal 
como se descubren y persuaden a la razón (Adyos), no 
bastan ni se ajustan a las exigencias de un sentimiento 
libertado por la imitación poética de toda sujeción a lo 
real en cuanto tal. Y así puede suceder que lo posible 
convenza a la razón, y resulte increíble para el senti- 
miento, y que, por el contrario, algunas cosas parezcan 
imposibles al entendimiento y que, con todo, resulten 
creíbles a ciertos afectos. Esta disyunción y separación 
entre posible-impostble. creíble-increíble —de modo que, 
contra las racionales exigencias, no vayan necesariamente 
unidos posible y creíble, imposible e increíble-—, son las 
que aprovecha el sentimiento, puesto en plan de evadirse 
de lo real y de lo racional, para hacerse con un término 
medio, o dominio neutral frente a ontología, metafísica, 
lógica, ciencias . 

Lo esla se define, por tanto, en sli a los 
sentimientos purificados estéticamente, purgados de te- 
rror y conmiseración, es decir: libertados del peso de lo 


real. 


1.3) Tercer término medio estético: lo maratilloso 
e inexplicable. 
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“En las tragedias”, dice Aristóteles, “hay que em- 
plear lo admurable; pero en la epopeya, por no ver con 
vista de ojos a los actores reales, es posible, y aun mucho 
mejor, servirse de lo inexplicable, pues de lo inexplicable 
sobre todo suele engendrarse lo admirable.” (Cap. 24, 
1460 a 10 sqq.) 

Los dos extremos entre los que se hallan colocados, 
en cierta manera, lo maravilloso y lo inexplicable, son: 
extremo inferior, lo vulgar, corriente, natural, cotidia- 
no, falto de sorpresas, asegurado por usos, costumbres, 
rutina, recetas .. ., es decir: por la pura y simple expe- 
riencia; y hace de extremo superior lo racional, lo cien- 
tífico, lo sabiamente conocido (Adyos, trmwT%pn, cogí ). 

Al pretender, pues, Aristóteles señalar la empresa 
(¿pyov) u obra peculiar de la tragedia y epopeya --—sus 
géneros preferidos—, dijo que debían ($6 ) emplear lo 
admirable o lo maravilloso y lo inexplicable (4-Aoyov, 
irracional) como recursos propios, que los de la razón 
fueran silogismos, figuras demostrativas, definiciones, 
divisiones .... 

Ahora bien: lo admirable y lo inexplicable no pro- 
dujeran en la razón del sabio y del científico placer al- 
guno estable, sino tan sólo cosquilleo, intranquilidad, 
acuciamiento ... , sentimientos que incitan a deshacer lo 
antes posible lo desconcertante que halla la razón en 
lo admirable y en lo inexplicable. 

En cambio: en los sentimientos purgados de exi- 
gencias reales, y, por tanto, alejados de la órbita de la 
metafísica, lo admirable y lo inexplicable son causas de 
sutiles y saboreables deleites. “Lo admirable es deleito- 
so””, dice aquí mismo Aristóteles. — - 

Mantener, pues, en vilo lo inexplicable, y mante- 
nerlo contra la atracción constante de la razón, facultad 


LXIV 


INTRODUCCION A LA POETICA 


permanente del hombre, sostener decididamente, progra- 
máticamente, durante una obra entera, lo inexplicable 
sin dejarse caer por la pendiente de lo racional, son fae- 
nas propias de la Poética, sólo ejecutables por sentimien- 
tos purificados del lastre que los haga caer pesadamente 
sobre la pesada realidad. 

Y ahora resulta factible dar una interpretación su- 
plementaria de, aquella frase aristotélica: “la poesía es 
empresa más filosófira que la historia (1451 b 5), por- 
que si la filosofía comienza a engendrarse con la admi- 
ración ( avuáleay ), aunque en ella no se detenga, sino, 
por el contrario, la deshaga en beneficio de la racionali- 
dad, la Poética se detiene en lo admirable, y hace de ello 
un recurso suyo: de manera que por este cultivo de 
lo admirable y de lo inexplicable se halla habitualmente 
en el origen vital de la filosofía, siendo, por ello, más 
filosófica que la historia, que ante lo milagroso se des- 
concierta y lo constata como simple hecho. 


1.4) Cuarto término medio poético: el universal 
poético. 

Al dar razón Aristóteles de por qué la Poética es más 
filosófica que la historia, dice: “ya que la poesia trata 
sobre todo de lo universal; y la historia, por el contrario, 
de lo singular. Y háblase en untversal cuando se dice 
qué cosas verosímil o necesariamente dirá o hará tal o 
cual por ser tal o cual”. (1451 b 5 sqq.) Por sola esta 
frase parecería que la faena de la poesia se asemeja peli- 
grosamente a la de la ciencia, cuyo objeto es lo univer- 
sal: las conexiones universales, válidas necesariamente o 
cuando menos probablemente, los conceptos univer- 
sales... 
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Para dar de este pasaje una explicación aceptable, o 
cuando menos sugerente de otras más acertadas, propon- 
go al lector los puntos siguientes: 


a) distingue Aristóteles entre “posible”? y “posible 
según verosimilitud”, Suvard xavá ro exós- (1451 a 35.) 

Posible e imposible son categorías ontológicas que, 
en cuanto tales, no sólo no han de entrar,en la Poética y 
sus Obras, sino que han de ser transformadas por esotras 
categorías sentimentales que se llaman creíble, increíble. 


(1460 a 25 sqq.) 


b) Parecidamente no interviene en la poesía el logos 
o razón, razonamiento ... en cuanto tales, sino que tie- 
nen que ser modificados, y saber el logos no a principio 
de sabiduría, sino a deleite, nóvonévos Myos, (1449 b 
25.) 


c) Lo absurdo. adrorov, es otra categoría propiamen- 
te ontológica: y sin embargo puede entrar dulcificada 
en la poesia; y es habilidad propia de poetas excelsos 
como Homero, quienes saben hacer desaparecer (dgavi- 
¿er ) lo absurdo bajo especiales deleites (ó ro:ryris dqpavé- 
' 47 AdVvwY ró arorov, 1460 b) . 


d) El poeta puede parecidamente servirse con éxito 
de la falsedad (yaos), inaprovechable en ontología: 
porque dice Aristóteles. por muy raro que parezca seme- 
jante afirmación en labios de un metafísico, que hay una 
cierta manera de “decir la falsedad como se debe”, ye; 
Alyav ús 86; y es, decirla en forma de paralogismo, 
rapaloyiouós (1460 a 15 sqq.): que es una habilidad 
especial de nuestra alma («+Yvx?), no del entendimiento, 
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saber elegir entre absurdos lógicos, dejando unos por poé- 
ticamente o políticamente o sentimentalmente desapro- 
vechables —aparte de su perpetua e incorregible inser- 
vibilidad lógica y racional—, y emplear otros para fines 
artísticos, sentimentales, éxitos oratorios, políticos... 
Y he traducido rapadoywuós por falacia, que no es false- 
dad pura y simplemente, sino falsedad resbaladiza, con 
apariencias de verdad o de verosimilitud, y por ellas 
puede ser aprovechada en poesia. 


Por todo lo cual —a, b, c, d — se ve que estos tér- 
minos, haber propio de la ontología, tienen que ser in- 
terpretados de una manera peculiar para entrar en la 
Poética, y por analogía fundada podemos concluir que 
todos los demás terminos ontológicos, aunque no apa- 
rezcan modulados o atenuados pór un componente poé- 
tico —verosimilitud, creíble .. .—, han de ser interpre- 
tados en tal sentido. 

Y aplicando este principio a los casos que nos inte- 
resan digo que las palabras “necesario”” (drayxatov ), “unt- 
versal"” (xaóóAov) han de ser entendidas con adición de 
una categoría poética. Por ejemplo: “necesario”? creíble 
o verisimil, o placentero; universal creíble, verosímil o 
delertable. 

Cuando dice, pues, Aristóteles, en el lugar que esta- 
mos comentando, que la poesia trata de lo universal, ha 
de entenderse de ciertos universales que puedan reunir 
las notas poéticas de creíble, deleitable, verosímil, aspec - 
tos que no hay manera de conceder a todo universal. Por 
ejemplo: no se ve que tenga nada de deleitable —con 
deleite poético. de esos que han sido purgados de realtdad 
sensible, inteligible y absoluta— la afirmación univer- 
sal: “todos los múmeros pares son divistbles por dos”, 
y deja completamente frío a cualquier sentimiento la 
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proposición universal verdaderísima: “todas las funcio- 
nes diferenciables son continuas”. En cambio: la uni- 
versal “rodos fos hombres son mortales”” ya nos afecta 
sentimentalmente un poquito más; pero la conmoción 
sentimental llega a su máximo cuando, al final, por 
ejemplo, de la tragedia de Sófocles Edipo Rey, el Cori- 
feo profiere aquella proposición lógicamente universal: 
"Ningún mortal puede tenerse por feliz antes de haber 
llegado, libre de males, al término de su vida”, “(lére 
Ovurov dur” ¿xcivav rv ¡eevraíay deov ipepav Exiororobvra prdev 
¿ABifav, rpiv dv réppa TOD flor repáry pyder dryavóv rabwy, 
(1528-1530.) 

Y lo que, interpretativamente, se acaba de decir res- 
pecto de proposiciones universales con valor poético, lo 
dice explícitamente Aristóteles acerca de ciertos tipos de 
silogismos, que, además de su valor científico ( dródeé:s ), 
poseen valor sentimental, hablan al ánimo y que por 
eso se denominan ¿vbvuyua; év, Bvuos, entimemas. Y pro- 
ceden tales silogismos por verosimilitudes ( eixós) O por 
signos o señales (onuecov), categorías poéticas, de las 
cuales la segunda, los signos, servirán para los recono- 
cimientos, elemento integrante de la tragedia y epopeya. 
(Cf. 1452 a, 30 sqg. 1454 b 20 sqo.) 

Y para explicar Aristóteles qué deba entenderse por 
verosimil (eixós), dice: elxos ¿ori wporaois ¿vóotos, lo ve- 
rosímil es una proposición que ha llegado a ser del do- 
minio público, que anda en todas las lenguas, propost- 
ción-opinión pública (ér-Sóta). Y según esto el entimema 
será un silogismo que procede por verosimilitudes, oviAko- 
yurpos dé elxórov, (Ánalíticos primeros, Il, cap. XXVII, 


70 a.) 
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Pues bien: de tales silogismos que, mediante lo senti- 
mentalmente, animicamente verosímil proceden y argu- 
mentan se forma el conjunto de argumentos servibles 
para la Poética, y las proposiciones que en ellos entren 
serán proposiciones poéticamente utilizables, en virtud 
de tales propiedades extralógicas y extrarracionales. 

Cuando dice, pues, Aristóteles que la poesía versa 
sobre lo universal, ha de entenderse sobre ciertos univer- 
sales con valor de emtimemas, de proposiciones que ha- 
blen al ánimo, a los afectos purgados y purificados del 
lastre de realidad excesiva, propias de terror y conmise- 
ración. 

Y parecidamente: cuando da por razón de que la 
poesía apunte (oroxáfera:) hacia lo universal, porque 
pretende “decir qué cosas verosímil o necesariamente dirá 
o hará tal o cual por ser tal o cual” (1451 b 5 sqq.). 
hay que entenderlo cum grano poetict salis, a saber: 
siempre que las cosas que haga o diga tal o cual persona 
interesen sentimentalmente y hablen al alma, dando ori- 
gen a un entimema, y que el silogismo que se construya 
a partir de ciertos dichos o hechos para llegar verosimil 
O necesariamente a otros dichos o hechos sea silogismo 
entimemático, 

Habrá que entender, pues, por universal poético 
aquellos universales que, además de valor cientifico, po- 
sean resonancias animicas y sentimentales, pocos en nú- 
mero en comparación con los universales científicos, pe- 
ro altamente significativos. Los poetas son los que tienen 
el peculiar olfato para seleccionar de entre los innume- 
rables universales los que poseen valor poético, los capa- 
ces de hablar a un ánimo cuyos afectos hayan sido puri- 
ficados de realidad absoluta y de realidad natural. 
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Y pudiera hacerse, con un poco de paciencia, el re- 
cuento del número de proposiciones entimemáticas que 
los poetas han incluido en sus poemas, recuento que tal 
vez nos llevara a bien apreciables descubrimientos para 
la psicología de arte. 


2. Pero al sostener Aristóteles que la Poesía ocupa 
el término medio entre Filosofía e Historia, supone im- 
plíicitamente que la Poesía es inferior a la Filosofía,' que 
es un estadio hacia un termino final, y que, de consi- 
guiente, “Poesía es Filosofía a mitad de camino”. 

Que, en efecto, para el racionalista implícito y ac- 
tuante en todo griego clásico lo probable se ordena a lo 
necesario; lo posible, a fo actual y a lo necesario; lo ve- 
rosímil, a lo cierto; el entimema, al silogismo apodíctico; 
lo fáctico, a lo mecesario; lo inexplicable, a ser explicado 
racionalmente; lo admirable, a ser mirado por el enten- 
dimiento sin adrriración, con imtuición; lo absurdo, o 
sin lugar clasificable (ú-rómos) respecto de las casillas 
o categorías de la razón, a ser encasillado en categorías 
racionales; las falacias —«o graciosos resbalones del al- 
ma-—, a ser desnudadas y dejar ver su monda falsedad, 
que, a su vez, tiene que dejar el paso a la verdad. 

En fin: todos los recursos artísticos de la Poética son 
otros tantos estados a superar y esclarecer por la Razón, 
por la filosofía. 

“*La Poesia es empresa más esforzada y mas filosóf:- 
ca que la Historia, pero menos esforzada que la Filosofía 
moral y menos filosófica que la lógica o que la ontolo- 
gía.” Y esta es la verdad entera que se oculta en la afir- 
mación a medias que venimos comentando. 

Por esto dijimos al princip:a que el plan de la Poé- 
tica es un plan ontológico, que el punto de vista y el de 
juicio es la Ontología. (1, 1, 2, 3.) 
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vI 


El predominio de la acción, y el consiguiente 
de la tragedia. Sus raices en la filosofía 
de Aristóteles 


1. Los estados de una evolución completa y perfec- 
ta de un ser son, según Aristóteles: (1) estado de poten- 
cia (Sivayus), (2) estado de acto (evépyera), y el estado 
de acto será perfecto (évreAéxea), es decir: habrá lle- 
gado el ser a su fin y final (év, réldos, éxav), sí el acto 
tiene constitución de forma. ropg% (3), y si la forma 
posee idea propta, eltos (4). Casos de tales entes que 
recorren los cuatro estados: los seres naturales. Del esta- 
do de potencia —que es el de germen o semilla---— pasare 
por un ímpetu intrínseco e innato (ópp49) al estado de 
acto, de ponerse en obra y hacer la obra de sí mismo 
(¿pyov): constituirse, y esta serie de acciones autocons- 
titutivas está guiada por un fin, tiene final (tékos); 
fin y final en que se ostenta y domina la forma de la 
especie, con sus propiedades, y esta forma especifica es. 
defíinible, realiza una idea. 

Hay seres, como los artificiales, cuya matería no pasa 
por sí misma de estado de potencia al de acto, y, cuando 
una causa eficiente realmente distinta y con sus planes o 
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fines, les ha dado un cierto estado de acto, con una cierta 
forma, tal forma no conforma de por sí al material, ni 
el material la defiende o reconstruye —que ningun arte- 
facto o máquina reconstruye sus partes ni poco ni mu- 
cho—, ni en rigor se puede decir que la configuración 
que en un momento dado tenga el material —forma de 
mesa, de casa ...— sea final, pues tal cosa no resistirá 
efectivamente a que se la tome como material para otro 
plan y proyecto; y la forma o figura de un objeto arti- 
ficial tampoco da lugar a un etdos, no posee idea de la 
que puedan sacarse conceptos universales y necesarios, y 
formar con ellos una ciencia: biología, anatomía, física, 
química, astronomía... La figura de objeto artificial, 
en cuanto figura de objeto artificial, no posee propieda- 
des ni definición alguna, porque el carácter de artificial 
hace que su contextura esté sometida a una causa eficiente 
externa, y a sus planes; ahora que su figura, por ejemplo, 
en cuanto figura simplemente podrá admitir definición 
y entrar con plenos derechos en la geometría. 

El caso modélico, pues, para Aristóteles es aquel en 
que un ser, por ímpetu intrínseco, pasa de su estado de 
potencia al estado de acto; el acto es fin de los actos o 
acciones intrínsecos del impetu natural, y tal acto realiza 
una forma, tal acto defiende con mayor o menor fuerza 
su forma, la forma a su vez actúa y conforma realmente 
a su materia y por fin, para colmo de ventura, tal for- 
ma encarna una idea, algo definible, pasto para la razón 
y objeto de intelectual contemplación. 

Pues bien: la reproducción tmitativa ha de repro- 
ducir, sobre todo, el tipo supremo de ser que es el descrito, 
en que el centro se halla en la acción (rpiñs) y en el 
acto (mpayya), acto que es síntesis de acciones. ordenadas, 


con finalidad intrinseca. y con definición. 
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Y esta sucesión ordenada y realizada por ímpetu in- 
feínseco: potencia-acto-forma-fin-idea, dentro de un mis- 
mo ser, lo caracteriza como natural y sustancia (ovoía ) 
perfecta. Lo demás: de que tal serie se realice en carne y 
sangre, en vegetal, en cuerpo físico simple, en astros... 
es secundario, diferencia del material o de la potencia; 
lo decisivo es que la potencia, sea cual fuere, evolucione 
por los estados dichos y llegue al estado de acto que sea 
forma, que sea fin y final, que sea idea. 

Este es el modelo que Aristóteles lleva en su mente 
para juzgar del grado de perfección de una obra poética. 

Ahora bien: la obra de arte tiene que ser, por defi- 
nición, artificial en cierto grado y en cierta proporción 
también artística. Pero Aristóteles, como queda repeti- 
damente dicho, asienta como en punto de partida, en 
materia, lo artificial sobre lo natural; y a su vez el ápice 
«de la evolución habrá de ser una forma con idea, es decir: 
colindar con la ciencia, que es el estrato inmediatamen- 
te superior a la técnica en su doble e implicada acep- 
ción (11). 

Y dada la preeminencia por el ser natural —.justi- 
ficada en ciertos límites, porque el ser natural tiene ¿n- 
trínsecas las cuatro causas— y la dignidad racional emi- 
nente de las ideas, la obra de arte. en cuanto artificial y 
artística, tendrá que estar sometida a las dos condiciones 
básicas: 1) asentarse sobre lo natural, como sobre mate- 
ria y potencia; 2) darle una forrma que posea 1dea. 
Y asentarse sobre lo natural es tomarlo por materia pro- 
pia y potencia, de cuya evolución, lo mas intrinmseca po- 
sible, surgirán forma e idea, 

Y como el ápice y culminación de los seres naturales 
lo constituye el hornmbre, el hombre será el punto de par- 
tida propio de las obras de arte, el tema central y propio 
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de la Poesia. La reproducción imitativa de paisajes, de 
animales, de formas geornétricas ... no interviene para 
nada en las consideraciones de Aristóteles, y solamente 
alaba a pintores y escultores por sus representaciones de 
la figura y expresiones humanas (1450 a 25 sqq.), y 
anota la matural complacencia con que contemplamos 
las representaciones de cosas Que, vistas en su realidad, 
nos desagradarían, por excitar sentimientos penosos 
(1448 b 10). 

Además: las reproducciones imitativas de escultores, 
pintores ..., aunque imiten cosas y actitudes, las pre- 
sentan sobre material no viviente, y menos sobre humano 
—sobre cosas físicas, inferiores al tipo de ser físico su- 
premo que es el hombre, vgr., sobre lienzos, paredes, 
en piedra, mármol, con colores inanimados, con tra- 
ZOS . . .—, y además como actos y formas que no confor- 
man activamente el material —.que el mármol no de- 
fiende con sus actividades naturales la forma de la más 
bella estatua que en él se haya esculpido, ni las propie- 
dades fisicoquímicas de los colores ponen el menor em- 
peño en conservar la figura y actitud más bellamente 
pintadas .. .—, de modo que, según el esquema general 
aristotélico, en estos casos la forma no es acto del mate- 
rial, ni el material se pone en estado de acto para o por 
poseer tal forma; por el contrario, cuando el material 
sobre el que va a aparecer la obra de arte, mediante la 
acción de imitación, es el humano, en la persona de 
los actores —de los que están sometidos al juicio de los 
jueces, vro-xpirys —, ellos, en cuanto hombres vivientes, 
y de la especie suprema, ponen a contribución de la obra 
sus acciones, y presentan acciones con acciones, y sostié- 
nenlas en su realidad con la realidad propia de los actos 
del actor, de modo que el material se da aqui a sí mismo 
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la forma artística y la forma artística está conformando 
y configurando las acciones reales y maturales de los 
actores. 

Tal sucede, y con exclusividad, en la tragedia, en 
que no se narra con gestos o recita un poema, sino que 
se hace, porque con acciones se representan y reproducen 
imitativamente acciones. 

Material viviente, material viviente supremo, que es 
el humano, en él lo activo por excelencia que son las 
acciones, y no las acciones naturales —que siempre an- 
dan fundidas con mil impertinencias y desvirtuadas por 
las conexiones causales del universo entero—, sino ac- 
ciones que reproduzcan imitativamente las más esfor- 
zadas que jamás hayan hecho los hombres, elevando así 
la acción natural a gesta, y haciéndolas no hombres, o 
vivientes en plan natural, sino actores, que despojándose 
de su conexión causal con el universo interior y exterior, 
hacen actos movidos de afectos purgados y purificados 
del peso y ganga de lo real natural, y tales actos les dan 
personalidad y hacen de ellos personajes. 


2. Notemos los elementos de acción que entran en 
la definición de tragedia; 1) acción i¿mitativa, o mí- 
mesis; 2) acción dramática, es decir: acción que están 
haciendo los actores a costa de sus acciones, Óópwvrwv; y, 
por si todavía quedara alguna duda, añade Aristóteles 
que los actores han de estar en acción y no simplemente 
contar las acciones que otros hicieron (ov 6 árayyeAeias) , 
quedando asi excluido el tipo narrativo, propio de la 
epopeya, y las acciones de los rapsodas o recitadores, que 
aunque acompañen su recital de gestos, lo que dicen di- 
cen que lo hizo otro; 3) acción dramática en que se 
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imiten acciones no cualesquiera, sino esforzadas, perfec- 
tas, grandiosas (orovóaios, reAcias, peyc0os ¿xovrns ), que 
formen un cuerpo con partes, y partes finas ( popiov, 
diminutivo de pépos); y a servicio de esas partes y ac- 
ciones, como en el hombre, ha de estar la palabra —- para 
que la tragedía sea viviente racional, sublime parásito de 
esotro viviente racional que es el hombre—,; y tal vi- 
viente racional artistico ha de vivir con afectos y pasio- 
nes propias, las naturales del hombre, sólo que purgadas : 
y purificadas del peso de lo real, que tan apesadumbra- 
do y pesado hacen al hombre natural. 

Y distingue Aristóteles sutilmente entre acción (rpá- 
és) y acto (mpáyua?, que acto es acción con forma de- 
finitiva ya y especie o idea visible. De manera que, si 
por un momento, nos referimos a los actos de un dra- 
ma, las acciones son las que los ejecutan (Spec), las 
que los presentan en escena, en el mundo artificial y 
purificado de realidad y causalidad, apropiado para afec- 
tos purificados y purgados de realidad natural y sobre- 
natural. 

Y los actos son acciones cumplidas, con el cumpli- 
miento de palabras, ideas, gestos, mústca, ritmo... se- 
gún lo requiera la representación. (1449 b 20 sqq.) 

Pero a la manera como el hombre en cuanto viviente 
natural vive por un sistema o complejo de acciones de 
todas sus potencias, y no por una acción sola y desconec- 
tada del todo, de parecida manera pide Aristóteles que 
la obra de arte tenga por núcleo y esqueleto un sistema de 
actos, una trama, intriga o argumento. 

Aristóteles emplea la palabra pi0os, mito, para desig- 
nar lo que hemos traducido por “trama o argumento”, 
porque, como parece él mismo indicar (en 1453 b 
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20 sqq.), los mitos tradicionales, raperpupévove púbovs, 
proporcionaban las tramas o argumentos de las princi- 
pales y más famosas tragedias; empero, entre nosotros, 
la palabra mito, al igual que la de fábula, acarrean de- 
masiadas significaciones y alusiones totalmente ajenas 
a la significación de la palabra mito en tiempos de AÁris- 
tóteles. 

Y dirá explícitamente que la trama o textura de los 
actos es lo principal de la tragedia, y el fin de ella, 
peyorov rovrov dotiv %Y TOV Tpayudroy TÚTTAacis; TÁ Tpayuora 
xat ú pu0os rédos rs Tpaywblas . 

Por tal sistema de actos, y de acciones que en ellos 
florecen y llegan a debido cumplimiento, la tragedia 
merece superlativamente el nombre de drama — ópáv, 
obrar (cf. 1448 a 30 sqq.) — o de viviente artístico. 

Por esto puede decir Aristóteles que la trama (pu8os ) 
es el principio y como el alma (y+xy) misma de la trage- 
dia (1450 a 35). Y añade que cosa parecida sucede en 
la pintura: “porque sí alguno aplicara al azar sobre un 
lienzo los más bellos colores, no gustara tanto como st 
dibujase sencillamente en blanco y negro una imagen” 
(1450 b 1). Y, si apuramos delicadamente un poco 
más las cosas, diríamos que la palabra e idea de pitos, 
mito, habría que traducirla por “argumento”, casi en el 
sentido moderno de argumento de una película. argu- 
mento de un drama, dando a argumento la significación 
primaria de orden entre ideas, idea de la obra, y secun- 
dariamente los medios externos que la vuelven visible, 
tangible, amena. 

En cambio la palabra nuestra “trama” estaría me- 
jor para designar aquella contextura de ciertas obras en 
que domina una superabundancia de acciones, de sucesos, 


LXXVII 


JUAN DAVID GARCIA BACCA 


de lios e intrigas sobre la unidad radiante de una idea 
sencilla que domine sobre las ideas parciales. Y habria, 
en este caso y acepción, la misma distancia entre trama 
y argumento que entre una tragedia griega clásica —-—pon- 
go por caso el Prometeo encadenado o Edipo Rey— y 
algunas de Lope de Vega, en que reina una deliciosa 
y mareante confusión en la trama, no digamos en el 
argumento. 

Además: el plan racionalista griego, actuante en 
Aristóteles, hace que la significación de mito se apro- 
xime más a argumento que a trama o intriga. En efecto: 
aun dejando aparte esta razón a priori, que sólo conven- 
cerá a los peritos en mentalidad histórica griega, notemos 
los elementos directivos racionales que intervienen en el 
plan que Aristóteles descubre en las obras poéticas clá- 
sicas, sobre todo en la antonomástica que es la tragedia. 
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VII 
Directivas filosóficas sobre las obras poéticas 


Recuérdese que estamos haciendo una introducción 
a la Poética de Aristóteles, no a la estética platónica, de 
manera que lo que se va a decir acerca de las directivas 
filosóficas se refiera al juicio que a Aristóteles le mere- 
cian las obras poéticas de la Grecia clásica. 


a) Normas metafísicas generales para la acción 


a.1) La acción y el sistema de acciones de la trama 
o argumento deben estar guiadas por la unidad, pri- 
mera prop:edad transcendental del ser en cuanto ser. 

Textos: a.11) La tragedia es imitación de una ac- 
ción, así en singular, mpcéews. (Cap. 6, 1449 b 20 sqq.) 


a.12) La trama, argumento o mito tiene que ser 
sintesis (oúvbeais ) de actos, es decir: unidad de compo- 
sición. (1450a 5.) 

a.13) La trama tiene que ser ensamblacdura (oís- 
raois) de acciones (1450 a 15), es decir, síntesis estable 
(Ovr, rrugis ), que se tenga en su unidad. 

a.14) La trama es principio (ápx?) y alma (yx?) 
de la tragedia, y tanto principio como alma son algo 
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único en cada cosa. Unidad viviente, y de viviente espe- 
cifico con su único principio intrínseco. 


a.2) Directivas impuestas por la norma helénica 
clásica de límite o contorno bien definido de cada cosa: 


a.21) La tragedia es imitación de una acción per- 
fecta, con fin y final, redcíias. (1449 b 25.) 


a.22) La imitación tiene que trazar un límite o 
término medio entre terror y conmiseración, para que 
los afectos y sentimientos trágicos, y en general los poé- 
ticos, no caigan en la trama de lo real, reparvovoa. (1449 
b 20 saga.) 


a.23) La tragedia es imitación de una acción O sis- 
tema de acciones íntegro, con principio (ápx7), medio 
(uéooy) y fin (réos). (1450 b 25 sqa.) 

Y resume Aristóteles estas condiciones o aspectos, di- 
ciendo: “Es preciso, pues, que, a la manera como en los 
demás casos de reproducción por imitación, la unidad 
de la imitación resulta de la unidad del objeto, parecida- 
mente en el caso de la trama o intriga: por ser reproduc- 
ción imitativa de una acción debe ser la acción una e ín- 
tegra, y los actos parciales estar unidos de mudo que 
cualquiera de ellos que se quite o se mude de lugar se 
cuartee y descomponga el todo.'”” (1451 a 30 sqq.) 


b) Normas filosóficas especiales 


b.1) Nornzas éticas. 


b.11) Es de mayor valor poético la obra que repro- 
duzca imitativamente las acciones de esforzados y bue- 
nos, con acciones esforzadas y buenas (ourovóaios). La 
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base vital de ética y poética es la misma: orovdaios, ser es- 
forzado y no villano («¿añros ). Sólo que la ética toma 
tal base vital en su estado natural, y la poética en su 
estado de reproducción artística. (Cf. 1448 a 1 sgqq.: 
1449 b 24.) 


b.12) En las obras poéticas centrales y más valiosas 
intervienen los caracteres (909), que incluyen de vez y 
en síntesis un componente anímico (temperamento) 
y un componente moral. (Cf. 1450 a 9; 1450 a 15-25: 
1450 b 9-10.) 


b.13) Los cambios de fortuna, que son como los 
premios y castigos en plan poético, han de suceder en 
hombres que no sean ni excelentes en bondad (émiexcis) 
ni extraordinarios en maldad ( poxónpos ), y acontecerles 
por fallas (dusprypa), no por faltas, para que así no se 
ofrezcan en el teatro espectáculos bochornosos (papóv) , 
humanamente ofensivos ( 0% d«Aavgpurov). Los cambios 
de fortuna o castigos y premios poéticos han de pasarles 
“a los que no se distinguen peculiarmente ni en virtud 
ni en justicia” WI apyTa da Ggépwr KO OIKQLOT UV, 1453 a 
8 sqq.), para que ast no pasen en el plan real de la ética: 
pero se tiene un cuidado límite de no ofenderla. 


b.14) Entre las condiciones que deben cumplir los 
caracteres representados en el teatro, y en general en la 


Obra de arte, es la primera el que sean buenos (xpyoros ). 
(1454 a 15 sqq.) 


b.15) Se debe intentar una cierta ejemplaridad: 
“Por otra parte, dado que la tragedia es reproducción 
imitativa de varones mejores que nosotros, menester será 
que imitemos a los buenos retratistas, quienes, al darnos 
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da peculiar figura del original la hacen semejante, pe- 
ro la pintan más bella. De semejante manera, pues, al re- 
producir por imitación a violentos, cobardes y otros de 
caracteres parecidos, ha de hacerlos, sin que dejen de ser 
tales, notables.” Notables, ¿rtenxés, sobre lo normaimen- 
te visible y probable (eri, exós). (1454 b 5 sqq.) 


b.16) Recuérdese la norma de término medio o lí- 
mite entre los afectos extremos de terror ante lo Abso- 
luto (temor de Dios) y de conmiseración ante lo mise- 
rable (compasión hacia el prójimo). (1449 b 20.) 


b.2) Normas psicológicas. 


b.21) La obra poética debe ser como un viviente 
superior: toy: respecto de la tragedia (cf. 1450 b 
35 sqq.): para la epopeya. arep [gov ev ¿Aov (1459 a 
20 sqq.) 


b.22) La trama ha de ser visible de una mirada, 
avvorros (1451 a 4): bien y bellamente visible de una 
mirada, «voivorros (1459 a 33). 


b.23) La obra poética se basa subre el alma (yYvx%), 
no propiamente sobre la inteligencia (vos). Por esto 
son recursos propios de la poética, y no lo son de la 
ciencia o sabiduria, falacia (1460 a 20), lo desconcer- 
tante (árowov) y lo inexplicable en cuanto tales (dAoyov; 
1460 a 11 scq.): lo verosirmul («xós, 1454 a 33 sq.; 
1460 a 27 saqq.), porque, como dice el mismo Aristó- 
teles: “contra lo verosímil pueden pasar verosimilmente 
muchas cosas”', eixós yap ral mapa To «xóos yíverda: (1461 
b 15); lo que no puede suceder contra lo necesario o 
legal. 
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b.24) La obra de arte ha de tener consideraciones 
para la memoria, de manera que resulte recordable fácil- 
mente, abarcable con la memoria, ebuvevmovevrov (1451 


a 5). 


b.25) El origen de la poesia reconoce dos causas 
naturales, aparte de las artificiales y artisticas que son 
las propias, a saber: la imitación y el aprendizaje (pa- 
pros, pábnoiss, 1448 b sqy.): y por la facultad extra- 
ordinaria de imitación (puunyrecórarov) se diferencia de 
los demás animales (ibid.), mientras que el aprendizaje, 
aunque sea placer propio y sabrosisimo a los filósofos 
(vówxrov ), también, en su tanto, lo gustan los demás 
nombres. (Ib:id.? 


b.25) La poesía se divide según los caracteres pecu- 
liares de los actores, dworacbdy xará rá olréia 50n Y oímos 
(1448 b 24 sqq.); de manera que la evolución psico- 
lógica determinó el orden histórico de la aparición de 
los géneros literarios: “Y la Poesía se dividió según el 
carácter propio del poeta; porque los más respetables re- 
presentaron imitativamente las acciones bellas y las de 
los bellos, nuentras que los más ligeros imitaron las 
de los viles, comenzando éstos con sátiras, aquéllos con 
himnos y encomios.” (Ibid.) 

Los escritores se aplicaron a un género o a otro “se- 
gún al que su natural los hizo mds propensos”, ¿puwvres 
xará Tov oleeíay púrv (1449 a 3-4). 


b.26) La poesia nace de improu1saciores, avrorxedua- 
rus (cf. 1448 b 23; 1449 a 9-10). Es decir, al pie 
de la letra: mace, “casí de uno mismo”, oxidóv, atrós, 
Ahora bien: la improvisación y ocurrencias proceden del 
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alma, del ánimo, que es la parte del alma que por sus 
impromptus y ex abruptos ha merecido ser llamada 
Ovuós, enfervorizable, ferviente y animosa. 

La poesía y sus formas nacen ( yevopevos ), crecen 
(7vizOn ), se transforman muúltiplemente (rodas pera- 
Bodás peraffadovoa ), hasta llegar a tener su propia natu- 
raleza (éoxe rv avras púrmw). (1449 a 9-15.) 


b.27) El carácter: norma para la tragedia: y norma 
psicológica y no tan sólo moral. Y como norma psicoló- 
gica actúa dando una línea de conducta en las reacciones, 
obras, palabras .. . de los personajes: linea difícilmente 
conservable en su unidad en la vida real. Y para que tal 
línea no degenere en recta uniforme se introducen pert- 
pecias, que son cambios de fortuna perfilados y purifi- 
cados por el arte, episodios que son incidentes artísticos, 
y reconocimientos que son, en sustancia, pasos de igno- 
rancia a conocimiento, seleccionados por sus calidades 
de arte y belleza, y no por exigencias cientificas o not- 
mas de sabiduria. (1450 b 8 sqq.) 


b.28) Predom:nio artístico de la acción sobre la 
pasión. Del predominio ontológico y psicológico de la 
acción sobre la pasión, rádos, se sigue, consecuencia que 
tantas veces ha sacado ya Aristóteles, que la trama o 
contextura de acciones es lo más importante en toda 
obra poética. Y aquí (en 1452 b 10 sgq.) dedica tan 
sólo unas líneas a la pasión, es decir: a ciertos impactos 
y golpes de lo real, como muerte en escena (14 pavepw), 
tormentos, heridas... Y a estas acciones ( rpñtes) des- 
trucioras y lamentables dedica tres escasas líneas en total, 
como para indicar que son acciones de orden inferior, 
demasiado cerca de lo real, y aun de lo real ínfimo, cer- 
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cano a la destrucción y a la nada, y que, por tanto, re- 
sultan estéticamente secundarias. Horacio sacará en forma 
de precepto explicito lo que Aristóteles deja sobreen- 
tendido: 

“.. . non tamen íntus 
digna gerí promes tn scaenam, multaque tolles 
ex oculis quae mox narret facundia praesens. 

Ne pueros coram populo Medea trucidet 

aut humana palam coquat exta nefarius Átreus, 
aut in avem Procne vertatur, Cadmus in anguem, 
Quodcumque ostendis mihi sic, incredulus odi.”” 


(Ars poetica, 181-188.) 


b.29) Cualidades de los caracteres, en cuanto psico- 
lógicos: apropiado (ápuérrov), semejante (ómotov), cons- 
tante (óuoAor). Apropiado o consonante con el sujeto, 
y sus peculiaridades: si es hombre o mujer, libre o es- 
clavo... (1454 a 20 sqq.); semejante a los tipos y 
modelos consagrados de caracteres, consagrados por la 
tradición o por el arte, o como decía Horacio: 


“aut famam sequere aut sibi convenientia finge. 
Scriptor, honoratum st forte reponis Aquillem 
impiger, iracundus, inexorabilis, acer, 

¡ura neget sibi nata, nihil non arroget armas. 
Sit Medea ferox invictaque, flebilis Ino, 
perfidus Ixion, lo vaga, tristis Orestes.” 


(Ars poetica, 119-124.) 


Y constante: constante aun en la inconstancia misma, si 
tal es su carácter. 
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“Si quid inexpertum scaende committis et audes 
personarn formare novam, servetur ad ¡mum 
qualis ab incepto processerit, et sibií constet.” 


(Ibid., 125-128.) 


b.30) Norma de simpatía o Einfúhlung. “Por la 
naturaleza misma de las cosas persuaden mejor quienes 
están apastonados; y así mds verdaderamente conmueve 
el conmovido, y enfurece el airado.” (1455 a 31 sq.) 
Lo cual debe entenderse de un apasionamiento (oi ¿v roig 
tádeoiv coi) que haya sido preliminarmente purgado o 
purificado, y colocado en tono estético. 


b.31) Bases psicológicas peculiares del poeta. "Y 
por este motivo el arte de la poesia es propio o de natu- 
rales bien nacidos o de locos: de aquéllos, por su multi- 
forme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia de 
extasis”; Aló cipuovs % TONTIKT ÉTTIV Y MAVIKOY, TOVTUIV ydp 
oí piév ebmhacoror, os de éxorarixol cow. (1455 a 33 sgq.) 
Donde es de notar que por bello natural entiende aquí 
Aristóteles el de multiforme y bella plasticidad (ev- 
Aarrós), el capaz de macer todavía a nuevas maneras de 
vida, artificial y artística. sin quedarse confinado por 
la diferencia especifica que encierra a cada vida natural 
dentro de su especie, única e inmutable. Y por loco o 
maniaco. entiende potencia de extasis, de salir de sí. de 
evadirse de su especie, de su individualidad, de su per- 
sonalidad concreta, de su tiempo, de sus circunstancias, 
ÉK-OTACIS. 

Potencia de extasis y plasticidad son caracteres en 
cierto grado antiontológrcos, pues tienden a superar y 
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evadirse de los tipos de ser y de sus diferencias específi- 
cas. ? 

Pero téngase presente que, según Aristóteles, “el al. 
ma es de alguna manera todas las cosas? (De Anima, 11, 
8, 431 b 21: ibid., 5, 430 a 14 sqq.), puxy za dera rs 
¿ari rávra; y sobre esto puede llegar a ser todas las cosas, 
todas absolutamente la inteligencia; de modo que si el 
alma, en cuanto tal, es ya tan plastificable que puede 
llegar a ser de alguna manera todas las cosas —es de mul- 
tiforme plasticidad—, por este mismo motivo su poten- 
cia de éxtasis es máxima, pues puede salir de sí para 
hacer todas. 

Por tanto: la multiforme plasticidad y poder de éx- 
tasis de la naturaleza poética son una propiedad del 
alma en general, que se manifiesta en el poeta de una 
especial manera: a saber, evadirse de lo natural y salirse 
a lo artificial y artístico; pero, a semejanza de las rela- 
ciones entre Poesía y Filosofía, estos poderes quedan 
muy por bajo del grado a que llegan en el Filósofo. 


b.32) Bases humanas del poeta. Por ser el poeta 
hombre, y a su vez por ser el hombre “animal ractonal"' 
y “animal político” se sigue que las obras poéticas, y so- 
bre todo la antonomástica que es la tragedia, deben cons- 
tar de las siguientes partes: 


1. Exigidas por el hombre en cuanto animal sensi- 
tivo O [wov: imitar con colores, figuras (oxrnuac:) O ges- 
tos y actitudes, voz, música a base de ritmo, armonía, 
melodía (Cf. 1447 a 13 sgq.): dicción o léxico (senti- 
dos de vista y oido); espectáculo visual (óy:s), notando 
acerca de él Aristóteles: “el espectáculo se lleva, crerta- 
mente, tras sí las almas; cae, con todo y del todo. fuera 
del arte poética y no tiene que ver nada con su esencia.” 
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(1450 b 17 sqq.) Con todo “hay que componer las 
tramas o argumentos y completarlos con lenguaje tal 
que pongan lo más postble las cosas ante los ojos (uáliara 
po duuárev redéguvov), puesto que, viendoselas entonces con 
máxima claridad (¿vapyérrara ópov), como sí ante uno 
mismo pasaram los hechos, encontrará lo conveniente”. 
(Cap. 17, 1455 a 23 squq.) 


2. En cuanto animal sometido al tiempo sensorial : 
“la tragedia”” —forma tipica y suprema del arte poética 
según Aristóteles—-*"iímtenta lo más posible confinarse 
dentro de un período solar o excederlo poco”. (Cap. 5, 
1449 b 11 sqq.) Nótese la forma de consejo indirecto, 
bien alejado de la norma renacentista de la unidad de 
tiempo, atribuida a Aristóteles. Y además no se pase por 
alto que este consejo procede de una fuente sensorial: 
la limitación del horizonte o panorama temporal del 
hombre. (Cf. 1431 a.) 


3. En cuanto animal racional: o ¿wWoy Aóyov €xor, 
reproduce en material de palabra (Aoyos, 1447 a 22), 
con palabras desmudas (yA Aoyows) o con palabras 
en métrica o versos (¿uuérpw, 1447 b 7), con pala- 
bras delertosas (vdvoptvw Aóyw, 1449 b 25), con discurso 
o serie de pensamientos (Sávo, 1450 a 9), “y consiste 
en la facultad de decir lo que cada cosa es en sí misma” 
(1450 b 4 sqq.): empleo del silogismo para reconoci- 
mientos (1455 a 6 sqq.), del universal ( xkabókov; 1451 
b 5 sqa.: 1455 b 38). “Entra en el discurso todo aque- 
llo que debe llevarse a vías de hecho mediante la palabra” 
(Uro ros Aoyov, 1456 a 35): y son, entre otros efectos, 
los de demostrar, deshacer razones (ibid.). consistiendo 
el oficio de la palabra o logos en el señalado por Aristó- 
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teles en su Sobre Interpretación (cap. IV, 17 a | sqq.), 
a saber: elucidar o sacar a luz ideas en palabras; o como 
dice aquí: “¿para qué seruicia el que habla sí su pensa- 
miento apareciera por sí mismo, y no mediante sus pa- 


labras?”” (1456 b 7 sqq.) 


4. En cuanto animal político o [gov roderucóv: la Ciu- 
dad o Colectividad se halla representada en el coro; y 
de él dice Aristóteles “es preciso considerar al coro como 
sí fuera uno de los actores, parte del todo y colaborador 
en la acción, y no hacer como Eurípides, sino tomo Só- 
focles”” (1456 a 25 sqq.); es, pues, el coro el altavoz 
artistico de la Ciudad y de los sentimientos colectivos 
eu la obra de arte. 

Además: la Ciudad o Colectividad asiste al espec- 
táculo no como ciudadanos —plan político—, sino co- 
mo espectadores (0car3s), y en un lugar hecho para 
ellos, el teatro, Ocarpov, frente al ágora o lugar de reunión 
oficial de la Ciudad. Y como espectadores pueden to- 
mar la actitud estrictamente debida: de contempladores, 
Ócwpia, dejando que la trama y la obra purifiquen sus 
afectos de la carga de realidad cotidiana y transcendente, 
o bien dejarse llevar de sus sentimientos extraartisticos, 
y entonces imponer al poeta cosas fuera del plan correc- 
to: “viene en segundo lugar la tragedia que otros ponen 
en primero, la de doble trama o argumento, cual la Odi- 
sea, con final contrario para buenos y malos. Y pasa a 
primer lugar por el sentimentalismo de los espectadores 
(de los teatros, Oéurpuwv dobivaa ), que a las peticiones de 
ellos se acomodan, al componer, los poetas”. (1453 a 
33 sqq.) 

Por fin: la Ciudad en cuanto tal es la depos:taria de 
los mitos tradicionales, la que los recibe y entrega a los 
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posteriores; por esto el poeta debe respetar “los mitos 
tradicionales, en cuanto sea posible” (rows rapuAnuuevor 
pudovs Ave» oyx toriv), (1453 b 23 sqq.) 


c) Normas provenientes del tipo de 
alma griega clásica 


c.1) El límite natural. Lo limitado era para el grie- 
go equivalente a definido, positivo, perfecto en su orden; 
mientras que lo ilimitado pasaba por sinónimo de inde- 
terminado. indefinido, imperfecto. Y en: el término 
Ameapov andaban fundidas las acepciones de indefinido e 
infinito. Era, pues, para el heleno lo primario lo definido 
y limitado (mépas); y lo indefinido, infinito, indeter- 
minado tenia carácter negativo O privativo. 

La filosofía posterior invertirá esta valoración y se- 
parará cuidadosamente indeterminado ce infinito; y sos- 
tendrá que finito incluye un aspecto de imperfección, 
de privación, puesto que el ser en cuanto ser y en estado 
supremo es Infinito. 

Colocándonos, pues, en la mentalidad griega clásica 
habrá que decir que una obra de arte no pcdrá ser per- 
fecta si no está bien definida, con su limite y contorno 
exactos. Y asi señalará Aristóteles el limite natural de 
una acción: “el límite natural de la acción es: el de ma- 
yor amplitud es el más bello, mientras la trama o intriga 
resulte visible en conjunto. Y para decirlo sucintamente 
en definición; limite preciso en cuanto amplitud es el de 
tal amplitud que en ella pueda trocarse una serie de acon- 
tecimientos, ordenados por verosimmiitud o necesidad, 
de prospera en aduersa o de adversa en próspera fortu- 
na”. (1451 a 10 sgqq.) 
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Donde emplea Aristóteles los términos clásicos de 
¿pos, limite, definición: SGhopíeav, definir, delimitar, y 
tal limite está restringido por la condición helénica de 
visualidad: “mientras la trama resulte visible en con- 
junto”. Y es de notar que esta tendencia a lo definido y 
abarcable en un golpe de vista física y mental va acen- 
tuándose conforme la literatura griega se acerca al pe- 
riodo clásico; y así una de las razones decisivas, según 
Aristóteles, por las que la tragedia es superior a la epo- 
peya se cifra en que “la tragedia consigue el fin de la 
imitación con menor extensión. Ahora bien: resulta más 
agradable lo condensado que lo difuso en largo tiempo”. 

Y añade la razón decisiva: “la imitación épica es 
inferior en unidad”” a la trágica. (1462 b 1 sqq.) Pero 
el fondo de estas razones es siempre la exigencia de un 
contorno bien definido, visible de un golpe de vista. 
Limitación y visualidad. 

Desconoce completamente el clásico un estilo de com- 
posición, y el deleite peculiar correspondiente, que pu- 
diera describirse delicada y exactamente con aquellos ver- 
sos de Góngora: 


“Muda la admiración, habla callando, 
y, ciega, un cío sigue, que —-luciente 

de aquellos montes hijo—, 

con torcido discurso, aunque prolijo... 
Derecho corre mientras no provoca 

los mismos altos el de sus cristales; 
huye un trecho de sí, y se alcanza luego, 
desviase, y, buscando sus desvíos, 

errores dulces, dulces desvarios 

hacen sus aguas.” 


(Soledades, 1, 197 sqq.) 
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Ls plan heraclitiario, de rio de palabras, que huye un 
trecho de sí mismo, se alcanza luego, desvíase y busca 
sus desvíos, errores dulces, dulces desvarios ... —plan 
de una composición poética estilo Heráclito, y bastante 
aproximada al río de exámetros, por miles, de un poema 
homérico—, no son del agrado del griego clásico. Y ha- 
ber preferido el tipa finito, el “que corre derecho”, es 
un prejuicio, no una norma absoluta para el arte poética. 

La mayoría, y las más sabrosas composiciones lite- 
rarias españolas, es del tipo descrito aquí deliciosamente 
por Góngora. 


c.2) La estructura: nudo-desenlace, Stows, Avos. La 
serie de acontecimientos en una obra dramática llega a 
su límite preciso cuando topa con un acontecimiento en 
que se invterte la fortuna: de próspera en adversa o de 
adversa en próspera. Y naturalmente con tal ¿nuerstón 
se cierra la obra. (Cf. 1451 a 10 sqq.) 

Naturalmente para el griego clásico, porque según 
él sólo se cierran perfectamente las figuras que en un 
punto dado invierten la dirección y pasan a la contraria, 
y sólo se cierra un camino cuando en un lugar determi- 
nado da la vuelta. Y lo mismo sucede en lógica aristo- 
télica —modelo de la lógica clásica implícita en el he- 
leno—. que la definición tiene como propiedad la de 
inversión ( ávrorpédey ), porque st convenimos en que 
"'antmal racional” es la definición de “hombre””. podre- 
mos decir que “hombre es animal ractonal”” y que “amt- 
mal racional es hombre”: invirtiendo sujeto y predicado, 
con el mismo valor de verdad. 

Y así como la definición indica que el objeto queda 
perfectamente cerrado en sí mismo y perfectamente sepa- 
rado de todos los demás, formando como un universo 
de propiedades aparte, de parecida manera la definición 
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poética, o creación de una obra perfectamente cerrada en 
si y separada de todas las demás, se consigue por inuer- 
sión de las tornas o acciones ( perafídAAcw). * 

Que ésta sea una manera de cerrar la obra, un buen 
momento para hacerlo, no cabe duda; empero, no es el de 
cerrar por inversión el único medio de hacer una obra per- 
fecta. Y así entre las tragedias de Esquilo, la de Prometeo 
encadenado termina con un cataclismo, consecuencia fi- 
nal, por catastrófica, de todas las anteriores calamidades 
y acciones de Prometeo, sin inversión alguna, porque 
va la tragedia de mal en peor, y tiene que terminar, 
como es necesario, con lo pesimo. 

Que Esquilo haya compuesto, según parece, otros 
dos Prometeos, entre ellos, y como final, el Prometeo 
libertado, inversión del encadenado, sólo nos probaría 
que el teatro clásico griego iba en la dirección de unificar 
los estados, haciendo que en un mismo drama se diesen 
nudo y desenlace, con el necesario punto de inversión. 

Ésta exigencia equivaldría a pedir que una obra mu- 
sical en que el sentimiento primero fuera la tristeza no 
podría terminar sin intercalar unos compases en que se 
pasara al sentimiento de aiegría. 

Hav un desarrollo consecuente, y en una sola direc- 
ción. que puede tener un límite natural, sin invertirla. 
Y esto lo desconoce Aristóteles. Ási que su norma de in- 
versión de fortuma, para fijar el limite y defimir así una 
obra, es, en el mejor de los casos, una norma clásica 
griega. 


c.3) No intervención del poeta en la obra. O ex- 
clusión de la poesía ¡irica. 

Notemos Ja afirmación rajante de Aristóteles: “Ho- 
mero, digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en 
ésta: puesto que él solo. entre los poetas, sabe lo que el, 
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en persona, debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar 
lo menos posible por cuenta propia, pues así no seria 
imitador. Pues bien: los demás poetas se esfuerzan por 
hacerse ver a sí mismos a lo largo de todo el poema 
(adroi ¿yuvilovrar, pelean por sí) e imitan poco y pocas 
veces.” (1460 a 5 sqq.) 

El individuo y sus afectos, sentimientos, ideas en 
cuanto individuales no tienen valor poético, o ninguno 
o primario; y asi sobre la poesía lírica no hallamos pa- 
labra en esta obra de Aristóteles, no sólo en lo que de 
ella se nos conserva, sino, por el programa de la obra 
entera, parece que ni en toda ella. 

Y no tienen valor poético porque ni siquiera tiene el 
individuo valor filosófico. Al individuo concreto —-Só6- 
crates, Calias— le acontece accidentalmente (oupBéBnxe) 
ser hombre (cf. Metaphys. 1. 981 A 20), o dicho en 
lenguaje escolástico: la individuación no entra en la esen- 
cia. Esto por una parte, mas por otra la purificación de 
los afectos exige purgarlos del lastre de lo real, en espe- 
cial de ¡o real fisico y material, para que así tomen tono 
o temple de pureza estética. Pues bien: sucede que la in- 
dividuación proviene, según Aristóteles, de la materia y 
de la cantidad reales, que han de ser purificadas para en- 
trar en lo artístico. 

Pero Aristóteles no dejó estos puntos en principios, 
sino que los aplicó al Arte l'oética. 


1. Dice explicitamente que hay que respetar los mi- 
tos tradicionales, los argumentos recibidos umversal men- 
te. (1453 b 33 sqq.) Y que los poetas actuales —pode- 
mos suponer que se refiere en conjunto a la época 
inmortalizada por Escuilo, Sófocles y Euripides— han 
compuesto sus más bellas tragedias [ x¿Muora: Tpaywbiu ), 
reduciéndose a muy pocas familias ( ókiyas oixias ) . 
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2. Y además que se las elige porque a ellas les acon- 
teció (ovpféBnxev, el mismo término empleado en la 
Metafísica, con la significación de accidente, frente a 
esencia y sustancia) pasar o hacer cosas terribles. (1453 
a 17 sqa.) 


3. Añádase la tendencia ( coroxáferoas ) hacia lo uni- 
versal (xadoAov), propia de la poesia, por contraposición 
a la historia (1451 b 5 saqq.); y que los nombres son, 
respecto de tales personajes levantados al rango de mo- 
delos universales, imposición posterior y aduenticia (e¿r:- 
TUdepevn ). Es decir: ese matiz de individualidad que da el 
nombre resulta, aun poéticamente, cosa accidental, y 
esto hasta en el caso en que se tomen sistemáticamente 
los tradicionales, no digamos, continúa Aristóteles, en 
la comedia donde se toman los nombres que primero vi- 
nieren a mano. (1451 b 12 sqq.) 

Sólo los poetas lámbicos (iduBos, saeta) componen 
sobre individualidades (xab'¿xacrow). Pero recuérdese el 
valor inferior que atribuía Aristóteles a la comedia, y 
el menor aún que corresponde a la poesía iámbica, su 
estado inmediatamente anterior. (1449 a 5 sqq.; 1449 
a 37 sqq.) 
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La metáfora como instrumento poético fundamental 


Comencemos notando en todo su valor la sentencia 
de Aristóteles: “Es sobre todo lo demás importante 
(roAú peyorov) el saberse seruir de las metáforas, que, 
en verdad, esto solo no se puede aprender de otro, y es 
indice de natural bien nacido, porque la buena y bella 
metáfora es contemplación de semejanzas” (To ópotov 
Vewpeiv ¿ari )., (1459 a 5 sqq.) 

La teoría de la metáfora, según Aristóteles, com- 
prende los siguientes puntos: 


I. Definición de metáfora: Metáfora es transferencia 
de un nombre de una cosa a otra, óvonaros ¿Morpiov «ribopa - 


Lo cual supone, en primer lugar, que cada cosa tie- 
ne su nombre: que este nombre se le ajusta perfectamen- 
te, y que, en el límite, cada nombre correspondería a 
la definición de la misma. de manera que ¡os nombres 
que convienen a géneros habrian de aplicarse solamente 
a las semejanzas genéricas de las cosas, y no a ninguna 
cosa especificada ya; a su vez, los nombres especificos, 
que designan especies últimas —como hombre. perro, 
rosa, dios...—, no podrían ser aplicados a aspectos 
genéricos o más vagos y universales. 
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Los nombres individuales —-Sócrates, Platón, Es- 
quilo . . — caen fuera de estas consideraciones, porque. 
como queda dicho, la individualidad está fuera de la 
esencia y de la especie. 

Cada nombre, pues, tendría teóricamente hablando 
su lugar propio y sus objetos propiamente designados, 
de los que seria su etiqueta nominal y basta su posesión. 

Sólo bajo esta hipótesis de que, en propiedad, cada 
nombre pertenece a un Objeto o a un aspecto peculiar 
de un objeto o de varios puede hablarse de trans-portes 
(érí-dopá), de cambio de lugar de los nombres, por una 
especie de movimiento nominal. La filosofía, y aun el 
lenguaje comun, tenderia, programática o inconsciente- 
mente, a fijar los nombres: a cada cosa su nombre, a 
cada aspecto su nombre. 

Pero tengamos presente que, según Aristóteles, el 
nombre (o0voua) es voz significativa, no elucidativa (0»- 
puvrixóv, nO ¿xrogavrixóv ) ; indica, hace signos, alude, mas 
no declara, explica, explicita. De manera que el nombre, 
en su peculiar manera de significar, se queda a mitad de 
camino entre ignorancia de la cosa y una explicación o 
definición de la misma. Y así al decir hombre: aludimos 
e indicamos en bloque y sin definición un cierto ser; pe- 
ro, aun sin definirlo y distinguirlo internamente en sus 
notas, sabemos dar tal nombre a los objetos que son 
hombres y no lo damos a los que son plantas o ani- 
males. 

Por esto dice Aristóteles que “el nombre indica en 
bloque y con indistinción””, ¿Aov onualve xul dbMNploTras; 
“sólo la definición divide y descompone un objeto en 
sus partes”, 9 opos duupe els ro xo0 éxaora. (Phys., 
libro 1, 184 b 11 sgq.) 
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Entre el nombre —<icho con significación indica- 
tiva y alusiva, no explícita— y la cosa nombrada hay 
siempre una distancia. No está el nombre apegado y 
ajustado exactamente a la cosa como la definición lo 
está con lo definido, y precisamente por esta falta de 
ajuste perfecto entre nombre, dicho como tal, y cosa 

nombrada es posible un movimiento de transferencia 
(ém-dopá), por el que un nombre pasa de ciertas cosas 
a otras. Fenómeno que no cabe, so pena de contradic- 
ción, entre definiciones o explicaciones perfectas. 

De manera que, según Aristóteles, tenemos ya dos 
raíces de que mana la metáfora: 1) hay nombres que 
convienen a aspectos genéricos; de consiguiente son mo- 
vibles y transportables de una especie a otra. por la mis- 
ma vaguedad y generalidad de su significado; 2) em- 
pero, aun en el caso de nombres que designan una especie 
o aspecto último y definitivo —-—par, impar, rojo, ama- 
rillo, hombre, rosa. ..—, nunca está tan coajustado el 
nombre con lo nombrado que no admita un cierto des- 
plazamiento, al que se denominará metáfora. 


2. División aristotélica de la metáfora. 


2,1) Del género a la especie. Decir que la nave se 
paró, en vez de decir que ancló, que es la manera espe- 
cifica como se paran las naves, mientras que parar es 
nombre genérico para muchas especies de pararse: como 
atascarse, anclar, detenerse ... 


2.2) De la especie al género. Decir que Ulises reali- 
zÓ por miles acciones bellas, en vez de decir “muchas”, 
cuando miles es una especie de mucho; y es claro que no 
se contaron exactamente y con números las acciones be- 
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llas de Ulises para decir que fueron por miles ( púpa) 
diez mil exactamente, ni: una más ni una menos. 

Y en este segundo caso la metáfora parece más fuer- 
te porque el nombre que alude a lo especifico está más 
cerca del campo gravitatorio de la cosa que el nombre 
genérico, aparte de que el nombre genérico tiende, natu- 
ralmente, a aplicarse a las especies del género, a caer hacia 
las diferencias últimas; mas la especie es ella misma algo 
último, que no gravita propiamente hacía lo genérico. 
La metáfora que transporta, pues, un nombre específico 
a un aspecto genérico es empresa mds esforzada (arow- 
darórepoy ),, y por tanto metáfora mejor. 


2.3) De especte a especie. Decir “sacarle a ano el 
alma con el bronce” y “cortársela con el infatigable 
brorxe””, porque si suponemos que “quitar'” es nombre 
genérico respecto de “quitar por sacar” y “quitar por 
cortar” —puesto que sacar y cortar son dos maneras de 
quitar—, podremos decir una vez que el bronce le sacó 
a uno el ánima del cuerpo, y otra que el bronce le cortó 
el ánima, en vez de la frase genérica “el bronce se le 
llevó el alma”. 

Pero se ve sin más que este procedimiento, emplea- 
do mecánicamente —<clasificar los nombres en genéricos 
y especificos y transportar sistemáticamente los generl- 
cos a las especies, los de las especies al género, los de las 
especies entre sí—, no dará las más de las veces metáforas 
bellas ni siquiera con valor artístico, porque el procedi- 
miento es ciertamente artificial, pero se queda de ordi- 
nario en semejante estado preartistico. 


2.4) Metáfora por analogía. 
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“Habrá analogía cuando se hayan el segundo tér- 
mino con el primero como el cuarto con el tercero.” 
(1457 b 17 sgq.) 

Por sólo esta declaración parecería que se trata de 
una analogía o proporción matemática, 


a/b pat c/d 


que admite las soluciones: a = bc/d; c —= ad/b ; 


b = ad/e; d — bc/a. 


Pero vamos a ver que esta terminología de aparien- 
cia matemática no tiene que entenderse según los crite- 
rios matemáticos, sino de manera simbólica, o si que- 
remos, análoga ella misma con la noción matemática. 

En efecto: consideremos una de las analogías que 
trae aquí Aristóteles como ejemplo: la de día-tarde, 
vida-vejez. 

Si escribimos estos cuatro términos en forma de pro- 
porción: 

tarde vejez 


dia vida 


Aristóteles da como soluciones metafóricas, no matemá- 
ticas, las dos siguientes: “se empleará en vez del segundo 
término el cuarto, y en vez del cuarto el segundo”. 
(Fbid.) Que es como si escribiésemos la proporción 
dicha 


tarde vejez 


A 
0 te eo 


vida día 


sustitución que matemáticamente es inadmisible, pero 
la correspondiente sustitución “verbal”” es correcta. 
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Y dice: 1) la tarde es la vejez del día, y 2) la 
vejez es la tarde de la vida. Y por estos ejemplos se ve 
cómo debe solventarse metafóricamente la ecuación verbal 
dicha. 

Ahora que también queda al descubierto que Aris- 
tóteles emplea del lenguaje matemático sólo en lo refe- 
rente al planteamiento de la analogía o proporción, mas 
en manera alguna en cuanto a la solución y procedi- 
mientos, que, en especial, el que da la proposición me- 
tafórica es matemáticamente falso. 

Además propone Aristóteles otro tipo de solución 
metafórica de la proporción verbal: “se puede además 
usar de este mismo tipo de metáforas, mas de otra ma- 
nera: después de haber designado una cosa con nombre 
de otra, quitar algo de lo propio de ésta. Por ejemplo: 
sí se llamara al escudo 'copa' — no copa de Marte, sino 
copa “sin vino” .”” (Ibid. 30 sqa.) 

- La solución también de estilo metafórico. Y cabría 
preguntarse en estos casos y parecidos si la forma mate- 
mática de plamtear la metáfora sirve para algo, pues 
tal planteamiento matemático no pasa de semejante es- 
tado, y los tipos de soluciones nada tienen que ver con 
las matemáticas. 

El que Aristóteles haya creido poder plantear algo 
así como proporciones verbales, y designarlas con igual 
término que las matemáticas, descansa en que, según su 
opinión, “la buena y bella metáfora es contemplación 
de semejanzas”. 

Ahora bien: la semejanza (óuowov) que rige entre 
4/2 — 8/4 es que un término de cualquiera de las dos 
razones tiene con el otro la relación de “doble que” él. 
Y esta relación es formal o molde hueco, que igual vale 
para 4 y 2, que para 8 y 4, etc. En cambio: en la simple 
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semejanza no se trata, en general, de relaciones forma- 
les o moldes abstractos, en que el material nada tiene 
que ver con el molde, sino de relaciones concretas en que 
el material y sus relaciones están fundidas en unidad 
indisoluble. Así vejez y vida, tarde y día. La semejanza 
entre los dos pares de términos no es formal, sino con- 
creta y peculiar de cada caso. 
Cuando ponemos, pues, 


4/2 — 8/4 
y 
vejez tarde 
vida día 


el término unitario “como” o “de igual manera que”, 
ópuoíws, debe tomarse según el tipo de metáforas que 
designa Aristóteles como "paso de especie a género”, 
porque “semejanza” hace aqui de género respecto de 
esa especial semejanza que es semejanza por “relación: 
formal””. 

Pero si las anteriores clases de metáforas parecian 
prestarse a un tratamiento mecánico, se da cuenta clara 
Aristóteles que saber seleccionar entre los cambios ló- 
gica o matemática o combinatoriamente posibles los que 
posean valor artistico y de belleza es cuestión aparte: 
“esto solo no se puede aprender de otro, y es indice de 
natural bien nacido”. (1459 a 5 sqq.) 

Aunque no deban entenderse, pues, semejanza en 
sentido especifico por seme janza de relación formal (pro- 
porción matemática), ¿será verdad que la base general 
de las metáforas sea la semejanza, y que descubrir metá- 
foras sea descubrir semejarizas? 
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Podemos conceder sin gran generosidad, porque pa- 
rece evidente, que en toda metáfora se pueda descubrir, 
entre sus contexturas, una de semejanza. Pero ¿será ella 
la básica? Y ¿no será verdad lo contrario: que la in- 
vención de metáforas se hace por la vida en trance poéti- 
co precisamente para escaparse de las semejanzas? Y ¿no 
inventará el genio poético metáforas para esotro fin de 
deshacer las: asocraciones comúnmente establecidas por 
la vida ordinaria! 

No cabe este punto, y otros parecidos, en una Íntro- 
ducción a la Poética de Aristóteles. 


* * 


Pero antes de terminar voy a mi vez a echar mano 
de una metáfora, de una ley física transportada y levan- 
tada del orden pesado de lo físico al ingrávido de la 
poesia. 

Dicen los fisicos —y es verdad como un templo, 
como el templo del sistema astronómico en que vivi- 
mos— que los campos gravitatorios que al derredor de 
si fija cada cuerpo celeste. se componen con los de los 
demás, y hay una cierta linea y superficie de nivel, más 
o menos compleja y rara de figura, en la que no pre- 
domina la atracción de ninguno de los cuerpos, y, por 
tanto, quien la siguiera se pascaría por el universo sin 
caerse en astro alguno, en maravilloso funambulismo. 
Lo difícil es llegar hasta esa línea o superficie de equili- 
brio intergravitatorio. 

Pues bien: parece como si los filósofos ——<omen- 
zando por Aristóteles y terminando en los fenomenólo- 
gos modernos— se hubiesen propuesto andar no por esa 
linea de nivel entre astros y astros, sino por la linea de 
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mayor gravitación, bien al ras de cada cosa, tocándola, 
desojándose en ella, definiéndola, que es andar sobre 
su piel y superficie más inmediata; sin caer en cuenta de 
que existe otra línea equidistante o de nivel en que uno 
evita las cosas, y las evita por las mismas leves por las 
que uno se acerca y cae pesadamente en ellas. 

Y creería que la Poesta ha descubierto algo así como 
unas líneas de nivel intereidético, de equilibrio interentt- 
tatíivo, por las que nuestra facultad desiderativa, nuestros 
sentimientos, purificados estéticamente, pueden caminar 
dándose un paseo más maravilloso que el del hombre que 
descubriera esa superficie de nivel entre los astros, se su- 
biera en ella, en más sorprendente viaje que los de Julio 
Verne, y anduviese por los ares —una de las primeras 
acusaciones que se hicieron a los filósofos, ucpoftarery 
(cf. Apología de Sócrates, por Platón, 9 C)-—-, libre 
de caídas y de andar cayéndose, como nosotros, por que- 
cer andar sobre un astro solo. 

Y es claro que en tal superficie de nivel intereidético 
e interentitativo no predominan ni la verdad ni la false- 
dad, ni el valor ni deber ser alguno, como en esa real 
superficie intergravitatoria que existe según la física entre 
los astros, no hay atracción n: peligro alguno de caídas. 

Andar entre las ideas, caminar entre los valores, pa- 
searse entre los seres sin caer en ninguno de ellos, mirar 
todas las cosas desde esa superficie de nive!, ¿no será la 
faena propia de la Poesía y en especial el trabajo que 
debe realizar la metáfora? 


“Intelligent: pauca.” 


México, a 14 de abril de 1945. 
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Reunimos aquí un conjunto de detalles cuya com- 
prensión ayudará a la de la Poérica misma. Han sido 
reunidos la mayor parte de ellos pacientemente por los 
eruditos, y representan algunos de ellos larga y perspicaz 
labor filológica. 

Los torramos en su mayoria de la edición Guillaume 
Budé de la Poética, hecha por J. Hardy (París. 1932), 
no sin tener en cuenta la edición publicada en la Loeb 
Classical Library, por W. Hamilton Fyfe, 1939. 


] 
Estructura de la Poética 


La Poética, tal como ha llegado hasta nosotros, está 
evidentemente incompleta. Incluye, después de una in- 
troducción general (1447 a - 1449 b), en que se formula 
el plan general de la obra —=<studiar todas y cada una de 
las especies de obras poéticas—: un estudio sobre la 
tragedia (1449 b - 1459 a) y otro sobre la epopeya 
(1459 a - 1462 b). 

La obra está incompleta, porque a) no llena el 
programa fijado en el comienzo del capítulo 1; b) no 
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se encuentra el estudio correspondiente a la comedia, 
prometido al comienzo del capítulo VI; c) tampoco se 
halla una exposición de los yeAoto o cosas de reír, que en 
dos pasajes de la Retórica (1371 b 36 - 1419 b 6) se 
dice formar parte de la Poética. 


d) Además: nuestro texto termina con una fórmula 
estereotipada, familiar a Aristóteles, que, en general, sir- 
ve para resumir lo anterior y preparar lo siguiente. Com- 
páranse aquí mismo los finales de 1454 a, 13 sqq.: 
1459 a 15 sqq.: y 1462 b 15 sqg. 


e) Al final del códice Riccardianus 46 —B en las 
siglas de esta edición—, que representa, como se dira, 
una tradición independiente, se hallan algunas palabras 
más que prometen un estudio sobre el iambo y la co- 
media: repi E ¡dufBwv ral xopudias, tal como las lee Carlo 
Landi (Riuista dí Phitologíia Classica, 1925, pág. 551, 
cf. edic. de J. Hardy [J. H.] pág. 75). Aunque se las 
suponga apócrifas demostrarían que desde mucho tiem- 
po atrás se consideró la Poética como obra incompleta. 


f) Además: el catalogo de las obras de Aristóteles 
de Diógenes Laerciu (v, 1, 24), y que se remonta pro- 
bablemente hasta Hermippo de Esmirna (200 a.C.), 
atribuye dos libros a la Poética. 

Se admite, pues, generalmente que la Poética tal 
como la poseemos no es más que el primer libro de la 
obra completa. Y se supone que el segundo libro perdi- 
do estaba centrado en la comedia, como el primero lo es- 
tá en la tragedia. 

En cuanto a las dudas acerca de la existencia de un 
segundo libro, y que J. H. no tiene por suficientemente 
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fundadas, véase Á. Philip Mac. Mahon, Harvard Studies 
in Classical Philology, vol. XX, VIM, págs. 1-46. 

El segundo libro de la Poética debió desaparecer 
muy pronto, y para suplir esta laguna un gramático an- 
tiguo compuso un mediocre tratado sobre la comedia, 
conocido bajo el nombre de Tractatus coislranus. El es- 
tudio más reciente sobre esta cuestión es el de Lane 
Cooper, An Aristotelian theory of comedy. (Oxford 
1924. J. H., págs. 5-6.) 


10 
Estructura de la Poética, corno apuntes para clase. 


Si el plan general de la Poética puede parecer sen- 
cillo y bien ordenado, los comentadores no dejan de 
hallar pequeños detalles sospechosos y desconcertantes. 
Enumero los más importantes: 


a) La Poética es un curso que sobre esta materia dió 
Aristóteles, y lo contrapone él mismo (1454 b 18) a los 
exdedouevo: Aóyoz, a los tratados publicados ya oficialmen- 
te, como el diálogo Sobre los Poetas. 


b) Su forma no es tampoco la que se da a las obras 
destinadas a la publicación: las digresiones, repeticiones, 
paréntesis, dudas, producen la impresión de una expo- 
sición oral y privada. Parece que esta exposición la hizo 
Aristóteles más de una vez, añadiendo al esqueleto pri- 
mitivo nuevas partes, sin tomarse la pena de rehacer el . 
todo para darle asi una forma sistemática y sin repeti- 
ciones. Como dice W. Jaeger —Aristoteles, Berlin, 1923, 
pág. 337 sqq.—, no intenta Aristóteles en esta obra, 
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tal como se nos ha conservado, más que la instrucción 
de los oyentes. 

Se ha propuesto la hipótesis, poco aceptable, de una 
copia estemográfica, en términos nuestros, hecha de las 
obras esotéricas o privadas por algunos de los oyentes 
de Aristóteles. Véanse sobre este punto las atinadas ob- 
servaciones de M. Médéric Dufour en su introducción a 
la Retórica (págs. 17-18). J. H. piensa que la redac- 
ción de estas obras es de la mano misma de Aristóteles, 
pero tiene por poco probable el que la redacción escrita 
haya seguido, y no más bien precedido, a la exposición 
oral. 


c) En el capitulo 12, Aristóteles interrumpe el es- 
tudio de la trama o argumento y hace la enumeración de 
las partes extensas de la tragedia. Muchos criticos, si- 
guiendo a Ritter, han considerado este capítulo como 
interpolado. 

Presenta, es cierto, dificultades; por ejemplo, la de- 
finición de stásimon. Con todo, cree J. H. que. excep- 
tuada la última frase que pudiera muy bien ser apócrifa, 
el capitulo es auténtico, aunque no fuera sino por el 
paralelismo de las definiciones, la insistencia óAov ... ¿Aoy 
y la definición de ¿óo80s. (Cf. 1450 b 24 sgg. y 1450 

b 31.) 

El trozo es de Aristóteles, pero parece haber sido 

añadido posteriormente. 


d) El capítulo 16 tiene también las apariencias de 
añadido. Aristóteles había hablado ya de la úveyvopois 
o reconocimiento en el capitulo 11. Qué es el recono- 
cimiento, cuál es el tipo mejor, cuáles sus clases: habian 
sido ya puntos estudiados en el capitulo 11, sin que se 
halle indicación alguna de que posteriormente se trata- 
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ria el mismo asunto una vez más. Y con todo se lo tra- 
ta de nuevo en el 16, que no parece complemento del 11, 
sino una refundición y profundización del mismo como 
resuitado de un estudio más detenido. 

Si hubiera formado parte de la redacción primitiva, 
Aristóteles no hubiera repetido en el capitulo siguiente 
lo del reconocimiento de Orestes en la obra de Poliydos. 


e) Puede parecer extraño que, formando el recono- 
cimiento parte de la trama, Aristóteles lo estudie después 
de los caracteres. Aristóteles enfuca la cuestión de los ca- 
racteres desde el punto de vista de lo verosímil (eixós), 
regla que se aplica por igual a caracteres y a la trama 
y que domina la Poética entera. Pues bien; en el capí- 
tulo 16 precisamente, Aristóteles enfoca la cuestión del 
reconocimiento bajo este punto de vista, y en la verosi- 
militud encuentra un principio de discriminación y de 
apreciación. 


£) El parangón entre tragedia y epopeya se halla 
interrumpido por una exposición de los principios que 
deben aplicarse en la crítica de los poetas (cap. 25). 
Los problemas y soluciones que hallamos aquí pueden 
pertenecer lo mismo a la Poética que a los 'Aropyuura 
“Opypire, (J. H., págs. 8-10.) 


TI 
Lugar de la Poética en las obras de Aristóteles 
En 343-344 Aristóteles, de edad de 41 años, fué 
encargado de la educación de Alejandro. Educación que 
debió comprender lo que se enseñaba a los griegos jó- 
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venes, y entre ello, y sin duda, en primer lugar, la lec- 
tura de Homero y de los trágicos. 

Según una tradición discutible Aristóteles revisó con 
esta ocasión el texto de la Ilíada, y es probable que los 
Problemas Homéricos —véase el cap. 25 de la Poética y 
los Aristot. fragm., edic. Rose, fragm. 142-179— sean 
de esta época de su vida y por esta ocasión. 

También a la tragedia había dedicado Aristóteles 
detenidas consideraciones. Había publicado con el título 
Victorias diomisíacas una recensión de las listas de los 
vencedores en los juegos escénicos, y debemos a sus Dt- 
dascalias —f. Artist. fragm., edic. Rose, fragm. 618- 
630—., obra compuesta según los veredictos de los 
jueces en tales juegos, lo más ajustado que sobre la 
cronología de las obras dramáticas sabemos. 

Por fin: hay que contar su diálogo Sobre los Poetas, 
del que se han conservado algunas lineas. (1b:d., fragm. 
70-77, A. Rostagni, Rivista di filología e dí imstruc. clas- 
sica, 1926, págs. 433-70; 1927, págs. 145-73.) 

La erudición formaba, pues, uno de los fundamen- 
tos de las teorías aristotélicas, lo mismo en política cue 
en poesía. Con todo, su teoría literaria, como lo hemos 
visto larguísimamente en la Introducción filosófica, le 
viene de sus propias teorías filosóficas y no de un estu- 
dio directo de Homero y de los trágicos. 

Compárese, por ejemplo, su definición de la trage- 
dia (1449 b 24 sqq.) y la que da Willamowitz: “una 
tragedía ática es una composición, completa en sí mis- 
ma, basada en leyenda heroica, tratada por un poeta er 
estilo elevado para ser representada por un coro de ctu- 
dadanos de Atenas y dos o tres actores, en el santuario 
de Baco, como parte integrante del culto”. 
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La Poética, tal como la poseemos, supone un audi- 
torio ateniense: en el cap. 3 (1448 a 31) se oponen a 
«los megáricos de Sicilia “los de aquí”. 

Parece que tuvo que ser compuesta durante la segun- 
da estancia de Aristóteles en Atenas (335-334 a 323). 

En efecto: parece de suyo probable que compusiera 
la Poética a continuación de las investigaciones que so- 
bre las obras poéticas emprendió con ocasión de su pre- 
ceptorado en Macedonia. 

Además: el autor de la Poética está bien lejos de las 
ideas de Platón. Platón condenaba la poesía en nombre 
de la verdad y de la moral. En nombre de la verdad: 
porque la poesía es imitación de lo que es ya de suyo 
imitación, como lo es lo sensible respecto de lo inteligi- 
ble, y la poesía es imitación de lo sensible. Por esto 
llamaba a los poetas “manutfactureros de fantasmas”, 
“fabricantes de idolos”, équi.mmpyos Parraouadrav, (Repú- 
blica, 598 A sqq.) En nombre de la moral: porque 
muestra a los dioses y héroes sometidos a las pasiones 
humanas. 

Aristóteles, por el contrario, tomando de Platón pro- 
bablemente la teoría de que los poetas son im:tadores 
(pinos, Cf. lugar citado de la República de Platón), 
atribuye a la obra de arte un valor purificatorio y pur- 
gante de los excesos de las pasiones en cuanto reales. 
Además: hace de la Poética un estado intermedio entre 
Historia y Filosofía. (1451 b 5; 1460 b 18-21.) 

Otro dato para el problema cronológico pudiera ser 
el que la Retórica es posterior a la Poética, mencionada 
no sólo en el libro NI. de autenticidad dudosa, sino en 
el 1, de autenticidad asegurada. (Cf. Retórica, 11, 1405 a 
5 y 1419 b 5 «pyra:... év roís repi rrontexys; 1, 13/Z a 1 
Shúpioros ev roís resi rowrus.) Pero no consta sobre la 
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data exacta de la composición de la Retórica; parece 
ser posterior a la fundación del Liceo. (J. H., págs. 13- 


IV 
Sobre la significación de Rátharsis 


Aparte de lo que se dijo en la Introducción filosó- 
fica (Iv, 1). nótense los datos siguientes: 1) la inter- 
pretación patológica de que se habló en la Introducción 
filosófica (IV, 1), basada en los textos de la Política 
allí citados, no fué del todo desconocida por los comen- 
tadores del Renacimiento (cf. V. Bywater, Journal of 
Philology, XXVI, pág. 267); pero se debe sobre todo 
a dos filólogos del siglo pasado: Henri Weil y Jacob 
Bernays, que, al mismo tiempo, mas independientemen- 
te, la propusieron. La memoria de Weil fué presentada 
al congreso de filólogos alemanes en Basilea, en 1847, 
y se encuentra sustancialmente en sus Études sur le drame 
antique, 3* edic., págs. 156-163. 

El trabajo de Bernays, aparecido en las Memorias de 
la Academia de Breslau, en 1857, ha sido reeimpreso en 
Zwei Ahbandlungen ueber die aristotelische T'heorie des 
Drama, Berlín, 1880. 

Antes de estos trabajos las interpretaciones han ido 
por caminos los más divergentes. Bent, a finales del si- 
glo XVI, contaba ya doce. 


1. La mayor parte de los comentadores italianos de 
la Poética, en especial Robortello, Vettori. Castelvetro, 
no extendían la purificación a todas las pasiones, fuera 
del terror y compasión: pero creian que familiarizándose 
con los espectáculos que en el espectador despierten terror 
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y conmiseración, se llega a una especie de inmunización 
contra tales debilidades en la vida real, 


2. Los teóricos franceses del siglo XVII, como Cha- 
pelain. Godeau, Scudéry, siguiendo al italiano Maggi 
(Madius). sostuvieron que la kárharsis o purificación 
consiste en librarse, mediante el entrenamiento en estas 
dos pasiones de conmiseración y terror, de todas las de- 
más en cuanto peligrosas: lujuria, cólera, orgullo... 

Con todo, Racine, que leia la Poética en la edición 
comentada de Petrus Victorius —-además de haber él 
mismo traducido varios pasajes; véase la edición Mes- 
nard de las obras de Racine, tomo V, págs. 447-489—, 
escribió en el margen de su ejemplar que la tragedia 
“excitant la terreur et la pitié, purge et tempere ces sortes 
de passions. C'est-a-dire qu'en émouvant ces passions elle 
leur Óte ce qu'elles ont d'excessif et de vicieux et les 
ramene a un etat de moderation conforme a la raison”” 
(pág. 477). 

Pero, dejando aparte variaciones sobre el mismo te- 
ma de purificación de pasiones, purgación de afectos, un 
punto parecía asegurado: que en la Ratharsis se halla la 
justificación moral de la tragedia. Y así decia Cornelle 
que el espectáculo de la tragedia nos obliga a volver sobre 
nosotros mismos y nos incita a “purger, moderer, recti- 
fier et méme déraciner en nous la passion qui plonge a 
nos yeux dans le malheur les personnes que nous pla:- 
gnons””. (2eme. discours sur le poéme dramatique, cf. el 
prefacio a Don Sanche d'Áragon y el de Áttila; el exa- 
men de Téodoric y el de Nicomeéde.) 


3. Durante el siglo XVíM, en Francia y en el ex- 
tranjero. se trata esta cuestión con más ciencia y menos 
imaginación. 
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Batteux -—Les quatre Poétiques (París, 1771) —- 
busca ya la solución donde hay que buscarla, a saber: 
en el pasaje citado del libro vil de la Politica. Y asi 
escribe: *“Pythagore est le premier quí a emprunté ce mot 
a la médecine, car comme la médecine purge les corps en 
corrigeant l'excés ou le vice des humeurs, la musique de 
méme purge l'áme en corrigeant, en ótant soit Pexcés 
sott le vice des affections.'” Traduce y comenta diligente- 
mente el pasaje y concluye: “La tragédie nous donne la 
terreur et la pitié que nous aimons et leur Óte ce degré 
excessif ou ce mélange d'horreur que nous n'aimons pas. 
Elle allege l'impresston ou la redurt au degré et a l'espece 
ou elle n'est plus quéun plaisir sans mélange de peine, 
xapaváfBraBr, parce que, malgré l'illusion du theátee, d 
quelque degré qu'on la suppose, P'artifice perce et mous 
console quand l'image nous afflige, mous rassure quand 
l'image nous effrate .. .” 

Batteux nota muy bien que se aparta con esta su 
interpretación de la usual, porque añade: “Mais que 
devient Veffet ou la fin marale de la tragédie qu'on 
eroyait indiquée par cette purgation des passtons?” 

Hacía el mismo tiempo, Lessing. en Alemania, mos- 
traba que la kátharsis no se refiere a las pasiones en gene- 
ral, sino al temor y a la compasión, y a las pasiones 
conexas con ellas. Y fundándose en la doctrina aristo- 
télica de que una virtud es un término medio entre dos 
vicios, hace consistir la purificación de las pasiones en 
transformarlas en “disposiciones virtuosas”, es decir: 
que la tragedia nos conduciría al grado justo de te- 
mor y compasión. (Cf. La dramaturgie á Hambourg, 
LXXVIL) 


4. Para el estado moderno de la cuestión véase, 
además de la obra de J. Hardy que estamos fundamen- 
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talmente extractando en este punto, la obra de Finsler: 
Platon und die aristotelische Poetik, Leipzig. 1900. 
(J. H., págs. 16-22.) 

La interpretación que hemos propuesto en la Íntro- 
ducción filosófica (IV, 1), además de recoger estas ins- 
piraciones, aporta otras fundadas especialmente en la 
filosofía de Aristóteles. 


V 
Texto de la Poética 


Parece que en la Antigúedad se difundió muy poco 
el texto de la Poética. Ni se señala ningún comentario 
ni apenas si se lo cita alguna vez. 

Las ideas aristotélicas sobre la tragedia y la comedia 
fueron transmitidas por gramáticos y críticos, mas pa- 
rece que desde muy pronto cayó en olvido la Poética 
misma. 

Parece que ni Horacio mismo conoció la Poética en 
su texto original; pero tenía ante los ojos la de un peri- 
patético del siglo III a. €., el gramático Neoptolemo de 
Paros. Congessit praecepta Neoptolemt, rod rapravod, de 
arte poetica non quidera omnia sed eminentissima (Por- 
phyrion). 

El segundo libro de la Poética había desaparecido ya 
en el siglo VI, cuando el texto griego fué traducido al 
siríaco, traducción que más tarde fué retraducida al árabe. 

Con el Renacimiento la Poética entra en la fase 
triunfal de su historia. Desde 1498 la traduce G. Valla. 
La edición princeps aparece en 1508, en los Alda. Fué 
seguida durante el siglo XVI por las ediciones de Pacius, 
Madius, Robortellus, Petrus Victorius. 
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Estos editores se dedicaron no tanto a mejorar crí- 
ticamente el texto mismo de la obra cuanto a proveer 
el texto de comentarios, fuentes de las discusiones de 
que provendrá en Prancia, y durante el siglo XVII, la 
doctrina clásica. 

Véase para este punto la obra completísima de M. 
Réné Bray: La formation de la doctrine classique en 
France, Hachette, 1927. 

Un serio progreso en el establecimiento del texto 
se consigue en el siglo XFX, cuando se reconoce el valor 
particular de un manuscrito del siglo X u XI, pasado por 
alto hasta entonces, el Parisinus 1741, señalado con A* 
en la edición de Bekker (1831). 

Después de Bekker se suceden las ediciones, tanto en 
Alemania como en Inglaterra, pero ninguno sometió a 
examen más riguroso el texto de la Poética como Juan 
Vahlen. 

Sus tres ediciones sucesivas —Berlin, 1867 y 1874, 
Leipzig. 1885— constituyen, junto con los comentarios 
críticos en latín, y los estudios que consagró a la inter- 
pretación de la Poética, en especial en las Memorias de 
la Acaderma de Viena, uno de los monumentos perdura- 
bles de la filología del siglo XIX. 

Vahlen considera al Parisinus 1741 como la fuente 
única del texto. Los otros manuscritos que él conoce, en 
número de 17, todas muy posteriores al Parisinus, los 
tiene por derivados de él y les da el nombre de apogra- 
fos. Si tales apógrafos o copias presentan a veces un texto 
más aceptable que el del Parisinus, tales variantes no 
tienen más valor que el de conjeturas. 

Hoy en día no es ya posible atenerse solamente al Pa- 
risinus, desde que ha quedado demostrada la independen- 
cia del Riccardianus respecto de él; y además se ha puesto 
de relieve la importancia del texto árabe. 
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Una edición moderna de la Poética, como la que 
aquí se ha seguido, tiene que descansar sobre el Paristnus, 
el Riccardianus y la versión drabe. 


a) El Parisinus A. 


El Paritsinus 1741 contiene juntamente con la Poé- 
tica la Retórica de Aristóteles y diferentes obras acerca 
de la Retórica, posteriores a Aristóteles, 

El texto de la Poética fué trabajado por Vahlen, que 
anotó las menores particularidades. 

Una edición facsímil acompañada de notas descrip- 
tivas se debe a los trabajos de E. Allegre y H. Omont 
(Leroux; París, 1891). 

El texto del Parisinus Á es de buena tradición. Los 
errores que en él se encuentran son negligencias ligeras del 
tipo corriente — confusión de vocales, haplografías, 
omisión de letras... 


b) El Riccardianus 46 (B). 


Manuscrito del siglo XIV, nos presenta un texto de 
la Poética mutilado al principio y al final. Comienza 
con 1448 a 29, y tiene una laguna que va desde 1461 
b 3 hasta 1462 a 17. 

La independencia de B respecto de Á está garanti- 
zada sobre todo por el hecho de que, en 1455 a 14, B 
ha conservado el texto de una docena de palabras des- 
aparecidas a consecuencia de un homoioteleuton en la 
tradición representada por Á. Véanse las notas críticas. 
a 1455 a 14. 

La desaparición de estas palabras en la tradición de 
A había conducido a los copistas y editores a corregir 
TÓ ptv yáp, cuidadosamente conservado en AÁ, por las 


Ó pév yáp. 
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En muchos otros lugares el Riccardianus confirma 
de manera sorprendente las conjeturas de sabios moder- 
nos. Así, en 1454 a 22 se encuentra 7ó ápuérrovra (Vah- 
len) en vez de rá ápuórrovra de A; en 1454 hb 9, 5 ius 
(Stahr) en vez de %uás de A; en 1455 a 16 smprAoyuo nos 
(Vahlen) eñ vez de «rapaloyiruóv de A; en 1455 b 2 
TOpareivev (P. Vettori) en vez de repireívev de Á. 

Otras buenas lecciones del Rtecardianus concuerdan 
con las de la versión árabe. Así, en 1448 b 22, en vez 
del texto ininteligible de A oi reduxóres kai aúra da ol 
reduxóres pos aivra; en 1451 a 17 en vez de 74 yéve da 
To éví; en 1455 a 33 en vez de éferarrixoí da ¿xorarixot 
y en 1455 a 27 ¿pa en vez de av ey de A. 

El final del Rrccardianus es de un interés especial. 
Mientras que el texto tradicional de la Poética se detiene 
en 1462 b 19 con las palabras «probo roratra, en el 
Riccardianus, después de eiprjadw ravra se lee: mex Si idpu- 
Bv kai kopiudias, y además una palabra que parece ser 
ypús o. 

Si la autenticidad de este final fuese completamente 
segura quedaría resuelta la cuestión acerca del segundo 
libro de la Poética. 

Que el asunto reservado para el segundo libro tenga 
que ser sobre el iambo y la comedia parece muy verosí- 
mil, porque Aristóteles hace derivar la comedia del iambo 
(1449 a 1 saq.), como la tragedia proviene de la 


epopeya. 
Pero los autores ven en ello algunas dudas. 


c) La versión árabe. 


La versión árabe de la Poética nos ha llegado en un 
manuscrito de la Biblioteca Nacional de Paris (Ar. 
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882 a). No ha sido bien conocida de los helenistas 
hasta hace unos treinta años. 

El sabio orientalista Margoliouth había traducido 
algunos pasajes en 1887 — Analecta orientalia ad Poett- 
cam Artstotelicam, Londres, 1887—- pero solamente 
en 1911 ha dado una traducción latina completa, im- 
presa con el texto griego. (En Hodder and Stoughton, 
New York y “Toronto.) Más tarde Jaroslaus Tikatsch 
ha emprendido una grande edición crítica de la versión 
árabe, bajo los auspicios de la Academia de Viena. El 
primer volumen apareció en 1928. 

Las citas de la versión árabe de la presente edición 
concuerdan con la de Tikatsch y están tomadas de la de 
Margoliouth. 

Parece que la versión árabe deb colocarse hacia el 
comienzo del siglo X, y comprende el texto original, 
fuera de una laguna que va desde 1460 a 17 hasta 1461 
a 9. En sí misma es una versión de una traducción si- 
ríaca del siglo VI, de la que no quedan más que unas 
lineas. 

Hecha en un pais y para un público que no tenía 
la menor noticia de lo que eran una tragedia y una epo- 
peya, la versión árabe resulta un calco mecánico y una 
traducción literal, casi ininteligible. Pero precisamente 
gracias a esta extremada literalidad permite de cuando en 
cuando mejorar el texto basado en nuestros manuscritos 
griegos. 

Por ejemplo: ya al principio de la Poética (1447 
b 9) confirma brillantemente la conjetura de Bernays, 
ávawvgos; más adelante, 1447 b 16 nos permite recons- 
truir con seguridad ¿voixó», que Heinsius había pro- 
puesto. 
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Las ediciones más famosas de la Poética, aparte de 
la de Vahlen ya citada, son las inglesas de Ingram By- 
water, Oxford, 1909; la de S. H. Butcher, Londres, 
1893; 4 edic. 1920, y la edición italiana de A. Ros- 
tagni, Turín, 1927. 

La de Butcher va acompañada de un excelente tra- 
bajo sobre la doctrina de la Poética: AÁristotle's Theory 
of Poetry and Fine Arts. 

Para un catálogo completo de las obras dedicadas a 
la Poética —ediciones, traducciones, comentarios, etc.— 
véase el libro A Bibliography of the Poetic of Aristorle, 
de Lane Cooper y Alfred Hudeman, New-Haven, Lon- 
dres y Oxford. 1928. | 

Para la obra presente nos hemos servido amplia- 
mente de la de J. Hatdy, de la Colección Guillaume 
Budé, París, 1932, y de la edición de W. Hamilton Fyfe 
en la Loeb Classical Library, 1939. 

Para dar una idea de las traducciones de la Poética 
en castellano transcribimos los párrafos siguientes de don 
Marcelino Menéndez y Pelayo, en su Historia de las 
ideas estéticas en España, vol. 511, págs. 206-209, edic. 
Espasa-Calpe Argentina, 1943: 

“Corre (sin fundamento antiguo que sepamos, pues- 
to que ni “Tamayo de Vargas ni Nicolás Antonio la 
autorizan), repetida en muchos libros modernos, la es- 
pecie de que Juan Páez de Castro (no Pérez, como al- 
gunos escriben), bibliotecario de Don Diego de Men- 
doza y uno de los filólogos más laboriosos de nuestra 
edad de oro, tradujo la Poética, de Aristóteles. Imagino 
que éste es uno de tantos yerros como por primera vez 
se difundieron en el absurdo prólogo de Nassarre a las 
comedias de Cervantes, y en el librejo de don Luis Joseph 
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Velázquez sobre Los orígenes de la poesía castellana 
(Málaga, 1754); por lo menos, hasta la hora presente, 
ha sido vana toda mi diligencia para encontrar, no ya 
el texto de esa versión que tengo por soñada, sino la 
menor indicación relativa a ella, en ninguno de los 
muchos escritores que hablan de Páez de Castro, ni en 
la bastante nutrida correspondencia literaria que éste 
seguía con sus amigos humanistas. Bien sé que Páez de 
Castro había emprendido enormes trabajos sobre Aris- 
tóteles, pero no de traducción en lengua vulgar, sino de 
corrección y depuración del texto griego, con presencia: 
de muchos manuscritos antiguos. Y aun estos trabajos, 
que el autor miraba como preliminares para una obra 
grande y sintética sobre la filosofía de Aristóteles con- 
cordada con la de Platón, debieron de quedar incomple- 
tos y perderse, puesto que no ha encontrado ni vestigio 
de ellos el último y más docto de los biógrafos de Páez, 
mi llorado amigo Carlos Graux, en su libro que es hon- 
ra de la erudición francesa contemporánea y gravísimo 
cargo de conciencia para los olvidadizos e inertes hele- 
nistas españoles. 

“Del médico valenciano Francisco de Escobar, que en 
Barcelona fué maestro de Juan de Mal-Lara, y que hoy 
solamente es conocido por una versión latina de los Pro- 
gymnasmas de Aftonio y de algunas fábulas esópicas, 
dicen Andrés Scott y Nicolás Antonio que había em- 
pezado a traducir (¿hacia 1557?) la Retórica de Aris- 
tóteles, porque de las dos versiones latinas hasta entonces 
conocidas, la de Jorge “Trapezuncio le desagradaba por 
impericia de; autor en la lengua latina, y la de Hermolao 
Bárbary por el defecto contrario, es decir, por mala inte- 
ligencia del original griego. No quedan más noticias de 
semejante trabajo, que debió de quedar muy a los prin- 
cipios. 
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"Vicente Mariner, el helenista más fecundo que Es- 
paña ha producido, prodigio de actividad, de memoria 
y de mal gusto, del cual nunca pudo curarle el trato 
asiduo con la docta antigiiedad, tradujo él solo, ya en 
prosa, ya en verso, ya en latín, ya en castellano, la mitad 
de la literatura griega, incluso los escoliastas y los so- 
fistas. Claro es que entre estos ciclópicos trabajos, que 
llenan casi solos un armario (el F. £f) de la sala de ma- 
nuscritos de la Biblioteca Nacional, no faltan, no podían 
faltar, las obras de Aristóteles, todas las cuales (excep- 
tuando la Metafísica), puso Mariner er. castellano con 
tanta dureza como fidelidad, prestando en ello el más 
positivo servicio a la cultura española, en medio de tan- 
tos otros trabajos estériles y baldíos. En la colección : 
aristotélica de Mariner figuran, no sólo la Poética, sino 
las dos Retóricas atribuidas a Aristóteles. Simultánea- 
mente con Mariner se había dedicado a poner en lengua 
castellana la Poética el gallego don Alonso Ordoñez 
das Seixas y “Tobar, señor de San Payo, pero alcanzó 
mejor fortuna en ver de molde su trabajo desde 1626. 
La traducción de Ordoñez, aunque no está tomada del 
latín, como insinúa Nicolás Antonio, siro que es directa 
del griego, no excluía ciertamente otra mejor, y para mí 
no hay duda que la de Goya y Muniain le lleva grandes 
ventajas, sin ser prefecta por eso. Sea defecto de las edi- 
ciones de la Poética que en el siglo XVHI corrían, y que 
aumentaban las dificultades de estos oscurísimos frag- 
mentos, sea impericia de Ordoñez, hay que confesar que 
muchas veces se le quedó traspapelado e: sentido, y aun 
hizo decir a Aristóteles lo contrario de lo que pensaba, 
o algo sin razón ni enlace, además de quedarse virgenes 
de traducción no pocos incisos. 

'*La mayor parte de estos defectos se remediaron en 
una reimpresión del siglo pasado, en la cual entendió el 
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catedrático de griego en los Reales Estudios de San 1si- 
dro: don Casimiro Flórez Canseco, quien para reunir en 
un cuerpo lo mejor que hasta su tiempo se había traba- 
jado sobre la Poética, añadió al trabajo de Ordoñez el 
texto griego, con una colección de variantes, la versión 
latina de Heinsio con sus notas, y las del abate Batteux 
en su libro, entonces tan celebrado, de las Cuatro Poé- 
ticas. 

'"*“Contemporáneo de Ordoñez y de Mariner fué el 
conquiense Juan Pablo de Mártir Rizo (descendiente del 
célebre humanista Pedro Mártir), fecundo traductor e 
historiógrafo con ribetes de político, a lo cual agregaba 
ciertos conocimientos de literatura francesa, harto pere- 
grinos en el siglo XVIT. Mártir Rizo, que era hombre de 
buen gusto, aunque de estilo un tanto afectado y senten- 
cioso, volvió a traducir la Poética de Aristóteles: pero co- 
mo no sabía griego, se valió de la traducción latina de 
Aniel Heinsio, a quien siguió paso a paso en la distribu- 
ción de los capítulos, que (como es sabido) difiere en la 
edición heinsiana del orden generalmente adoptado. El 
interés de la Poética de Mártir Rizo (que aún yace inédi- 
ta en la Biblioteca Nacional) está en las ilustraciones que 
la acompañan, en una de las cuales se lee una minuciosa y 
durísima crítica de la Jerusalén Conquistada, de Lope 
de Vega, donde algunos han creído ver la mano del im- 
placable Torres Rámila.” 

Por los motivos que indica Menéndez y Pelayo, 
aparte de la evolución posterior de estos pa poco 
es lo que hemos podido utilizar, para la edición presente, 
de las traducciones de Ordoñez, y correcciones de Flórez 
Canseco, de que hemos podido disponer. El lector que 
haga el cotejo lo echará de ver inmediatamente. 
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A = Parisinus 1741, siglo X u XI. = A* de 
Bekker. 
B = Riccardianus 46, siglo XivV. 


Apogr. -- apographa; copias derivadas de A. 


Ar. = Versión árabe de Abu'l-Baschar Matta. Si- 
glo X, traducida en latín por Margoliuth. 


PR = original griego, perdido, de la versión siria- 
ca (igualmente perdida) de que deriva la 
versión árabe. 


NOTA 


No es preciso advertir que la división en capítulos, 
sus titulos y números no viene de Aristóteles. Aquí se 
ha seguido la tradición en cuanto a la división en capí- 
tulos, y la obra de J. Hardy en cuanto a los títulos. 
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TEXTO ORIGINAL 
Y 


VERSION ESPAÑOLA 


SOBRE POETICA 


1. 


[Plan de la Poética.] Para comenzar primero por lo 
primario —-—que es el natural comienzo—, digamos en ra- 
zonadas palabras qué es la Poética en sí misma, cuáles sus 
especies y cuál la peculiar virtud de cada una de ellas, 
cómo se han de componer las tramas y argumentos, sí se 
quiere que la obra poética resulte 'bella, cuántas y cuáles 
son las partes integrantes de cada especie, y otras cosas, 
a éstas parecidas y a la Poética misma concernientes. 


[Poesía e imitación.] La epopeya, y aun esotra obra 
poética que es la tragedia, la comedia lo mismo que la 
poesía ditirámbica y las más de las obras para flauta y 
cítara, da la casualidad 1 de que todas ellas son ——todas 
y todo en cada una— reproducciones por imitación, 2 que 
se diferencian unas de otras de tres maneras: 1. o por 
imitar con medios genéricamente diversos, 2. o por imitar 
objetos diversos, 3. o por imitar objetos, no de igual ma- 
nera sino de diversa de la que son. 


Porque así, con colores y figuras, representan imitati- 
vamente algunos —-—por arte o por costumbre— , y otros 
con la voz. Y Y de parecida manera en las artes dichas: 
todas ellas imitan y reproducen en ritmo, en palabras, en 
armonía, * empleadas de vez o separadamente. Se sirven 
solamente de armonía y ritmo el arte de flauta y cítara, y 
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si alguna otra hay parecida en ejecución a éstas, por ejem- 
plo: la de la zampoña. Con ritmo, mas sin harmonía, 
imitan las artes de la danza, puesto que los bailarines imi- 
tan caracteres, estados de ánimo y acciones mediante figu- 
ras rítmicas. 5 


[Especies de imitación por la palabra.1] Empero al ar- 
te que emplea tan sólo palabras, o desnudas o en métri- 
ca $ —mezclando métricas diferentes o de un solo tipo—., 
le sucede no haber obtenido hasta el dia de hoy nombre pe- 
culiar, 7 porque, en efecto, no disponemos de nombre 
alguno común para designar las producciones 8 de Sofrón 
y de Xenarco, los diálogos socráticos y lo que, sirviéndose 
de trímetros ——de métrica elegiíaca o de cualquier otro 
tipo —, reproduzca, imitándolo, algún poeta. El pueblo, 
claro está, vincula el nombre de poesía a la métrica; y 
llama a unos poetas elegiacos, y a otros, épicos, no por 
causa de la imitación, sino indistintamente por causa de 
la métrica; y así acostumbra llamar poetas a los que den 
a luz algo en métrica, sea sobre medicina o sobre música. 


Que, en verdad, si se exceptúa la métrica, nada de co- 
mún hay entre Homero y Empédocles; 9 y por esto con 
justicia se llama poeta al primero, y fisiólogo más bien 
que poeta al segundo. Y por parecido motivo habría que 
dar el nombre de poeta a quien, mezclando toda clase de 
métrica, compusiera una imitación, como Xeremón lo hizo, 
al emplear toda clase de métrica, en su rapsodia Centauro. 10 


Empero sobre este punto se distingue y decide de la 
manera dicha. Hay, con todo, artes que emplean todos los 
recursos enumerados, a saber: ritmo, melodía y métrica, 
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cuales son la poesía ditirámbica, la nómica, 11 al igual que 
la tragedia y la comedia, diferenciándose en que algunas 
los emplean todos de vez y otras según las partes. Y estas 
diferencias en las artes provienen, según digo, de aquello 
en que hacen la imitación. 


2 


[Objeto de la reproducción imitativa: las acciones.] 
Ahora bien: puesto que, por una parte, los imitadores re- 
producen por imitación hombres en acción, y, por otra, 
es menester que los que obran sean o esforzados y buenos 
o viles y malos 12 -——porque así suelen distinguirse co- 
múnmente los caracteres éticos, 18 ya que vicio y virtud 


los distinguen en todos—-, o mejores de lo que somos 


nosotros o peores o tales como nosotros —e igual sucede a 
los pintores, pues Polignoto imitaba a los mejores, Pausón 
a los peores y Dionisio a los iguales—., 1% es claro, de con- 
siguiente, que a cada una de las artes dichas convendrán 
estas distinciones, y una arte se diferenciará de otra por 


reproducir imitativamente cosas diversas según la manera 
dicha. 


Porque, aun en la danza, en la flautística y la citarís- 
tica, pueden surgir estas diferencias, lo mismo que en la 
palabra corriente y en la métrica pura y simple; y así 
Homero imita y reproduce a los mejores, mas Cleofón 15 a 
los iguales, mientras que Heguemón de Taso, 18 primer 
poeta de parodias, y Nicóxares, el de la Detlíada, 17 a los 
peores. Y de parecida manera en poesía ditirámbica y nó- 
mica; por ejemplo: si alguno reprodujera imitativamente, 
cual Timoteo y Filoxeno, a los Cíclopes. 18 


Y tal es precisamente la diferencia que separa la trage- 
dia de la comedia, puesto que ésta se propone reproducir 
por imitación a hombres peores que los normales, y aqué- 
lla a mejores. ” 
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[Manera de imitar.] Se da aún nna tercera diferencia 
en estas artes: en la manera de reproducir imitativamente 
cada uno de los objetos. Porque se puede imitar y repre- 
sentar las mismas cosas con los mismos medios, sólo que 
unas veces en forma narrativa, otras alterando el carácter 
— como lo hace Homero—, 19 o conservando el mismo 
sin cambiarlo, o representando a los imitados cual actores 
y gerentes de todo. 20 


[Conclusión.] Como dijimos, pues, al principio, las 
tres diferencias propias de la reproducción imitativa con- 
sisten en aquello en que, en los objetos y en la manera. 
Desde un cierto punto de vista; pues, Homero y Sófocles 
serían imitadores del mismo tipo, pues ambos reproducen 
imitando a los mejores, y, desde otro, lo serían Homero 
y Aristófanes, puesto que ambos imitan y reproducen a 
hombres en acción y en eficiencia. 


[Etimologías de “drama” y “comedia”.] Y por este 
motivo se llama a tales obras dramas, porque en ellas se 
imita: a hombres en acción. “Y por esta misma razón los 
dorios reclaman para sí la tragedia y la comedia ——los me- 
gáricos residentes aquí reclaman por suya la comedia, como 
engendro de su democracia, 21 y.lo mismo háren los de 
Sicilia, 22 porque de allá es el poeta Epicarmo, muy an- 
terior a Xiónides y Magneto; 23 algunos peloponesios ** 
reclaman para sí la tragedia—, y dan como razón e indi- 
cio los nombres mismos, porque dicen que, entre ellos, 


a los suburbios se los llama komas, xWpuas, mientras que 
los atenienses los denominan demos, 0npos, y a los come- 
diantes se les dió tal nombre no precisamente porque an- 
duvieran en báquicas jaranas, komadseín, kwpatewv, 25 si- 
no porque andaban errantes de poblacho en poblacho, ya 
que en las ciudades no se los apreciaba. Además: los dorios 
dan al obrar el nombre de dran, 0pav, mientras que los 
atenienses emplean el de prattein, TpdTTEL, 


Baste, pues, con esto acerca de cuántas y cuáles sean 
las diferencias en la reproducción imitativa. 
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[Orígenes de la Poesía.] En total, dos parecen haber 
sido las causas especiales del origen de la Poesía, y ambas 
naturales: 26 1, ya desde niños es connatural a los hom- 
bres el reproducir imitativamente; y en esto se diferencia 
de los demás animales: en que es muy más imitador el 
hombre que todos ellos, y hace sus primeros pasos en 
el aprendizaje mediante imitación; 2. en que todos se com- 
placen en las reproducciones imitativas. 


E indicios de esto hallamos en la práctica; cosas hay 
que, vistas, nos desagradan, pero nos agrada contemplar 
sus representaciones y tanto más cuando más exactas sean. 
Por ejemplo: las formas de las más despreciables fieras y 
las de muertos. 


Y la causa de esto es que no solamente a los filósofos 
les resulta superlativamente agradable aprender, sino igual- 
mente a todos los demás hombres, aunque participen éstos 
de tal placer por breve tiempo. Y por esto precisamente 
se complacen en la contemplación de semejanzas, porque, 
mediante tal contemplación, les sobreviene el aprender y 
razonar sobre qué es cada cosa, por ejemplo: “éste es 
aquél”*, 27 porque, si no lo hemos visto anteriormente, la 
imitación no producirá, en cuanto tal, placer, mas lo pro- 
ducirá en cuanto trabajo o por el color o por otra causa 
de este estilo. 


Siéndonos, pues, naturales el imitar, la armonía y el 
ritmo ——porque es claro que los metros son partes del rit- 
mo—-, partiendo de tal principio innato, 28 y, sobre todo, 
desarrollándolo por sus naturales pasos, los hombres dieron 
a luz, en improvisaciones, 29 la Poesía. 


[Historia de la Poesía; Homero.] Y la Poesía se divi- 
dió según el carácter propio del poeta; porque los más 
respetables representaron imitativamente las acciones bellas 
y las de los bellos, mientras que los más ligeros imitaron 
las de los viles, comenzando éstos con sátiras, aquéllos con 
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himnos y encomios. Antes de Homero no se puede señalar 
poema de esta clase, aunque es de creer que hubiese otros 
muchos compuestos. Y comenzando por el mismo Homero, 
tenemos hoy suyo el Margites 30 y otros poemas de su 
especie, en los cuales se usa el metro ¿iambo como acomo- 
dado a ellos, de donde provino el que a esta manera de 
poesía se la llamara ¿¡ámbica, 81 porque con tal tipo de me- 
tro se usaba el decirse mal y motejarse unos a otros. Y así 
entre los poetas antiguos unos fueron llamados poetas 
heroicos y otros, poetas iámbicos. 


Mas así como Homero en los asuntos esforzados es el 
más excelente poeta —y lo es él solo, no solamente por 
haber escrito bien, sino además por haber introducido las 
imitaciones dramáticas—, de la misma manera, primero 
que todos los demás mostró cuál debía ser la forma de la 
comedia, enseñando que en ella se debían representar las co- 
sas ridiculas y no las oprobiosas 32 para los hombres —- que 
su Margites guarda la misma proporción con las comedias 
como la que tienen lliada y Odisea con las tragedias. 


Venidas, pues, a luz tragedia y comedia, y aplicándose 
los que escribían más a uno de estos géneros que al otro, 
según al que su natural los hizo más propensos, vinieron 
a ser unos poetas cómicos, en vez de poetas iámbicos, y 
otros poetas trágicos en vez de poetas épicos, siendo, con 
todo, estas formas poéticas de mayor grandeza y dignidad 
que aquéllas, 83 


Pero es otra cuestión considerar si el poema trágico 
ha llegado o no aún a la perfección que le es debida, bien 
respecto de sí mismo, bien cuanto a la escenificación teatral. 


[Historia de la tragedia.] De todas maneras, tanto co- 
media como tragedia se originaron espontáneamente de los 
comienzos dichos: la una, de los entonadores del ditiram- 
bo; 3£ la otra, de los de cantos fálicos ——<que aún se con- 
servan en vigor y en honor en muchas ciudades—, y a 
partir de tal estado fueron desarrollándose poco a poco 
hasta llegar al que estamos presenciando. Y la tragedia, 
después de haber variado de muchas maneras, al fin, con- 
seguido el estado conveniente a su naturaleza, se fijó. 


1449 a 


LA POETICA 


En cuanto al número de actores, comenzó Esquilo por 
aumentarlo de uno a dos; disminuyó la parte del coro y 
dió al diálogo la principal. Sófocles elevó a tres 38 el nú- 
mero de los actores e hizo decorar el escenario. Demás de 
esto, la tragedia, de pequeña trama que antes era, y de vo- 
cabulario cómico, 36 vino a adquirir grandeza; y, desecha- 
do de sí el tono satírico, que a su origen debía, finalmente 
después de largo tiempo llegó a majestad. Y en lugar del 
tetrámetro trocaico echó mano de iambo, que, a los co- 
mienzos se usó el tetrámetro por ser entonces poesía de 
estilo satírico y por más acomodado para el baile. 37 Mas, 
introducido el diálogo. la naturaleza misma de la tragedia 
halló la métrica que le era propia, porque, de entre todas 
las clases de metro, es el iambo el más decible de todos. 
De lo cual es indicio el que, en el diálogo, nos salen casi 
siempre iambos, 38 mientras que raras veces hablamos en 
exámetros, y esto solamente cuando declinamos del tono 
de diálogo. 


Dícese además que se la adornó con episodios en abun- 
dancia, y con otros ornamentos. 32 Dése todo esto por 
dicho, que examinar tales puntos uno por uno fuera tal 
vez demasiado trabajo. 


5 


ELa comedia; sus progresos.] La comedia, como diji- 
mos, es reproducción imitativa de hombres viles o malos, 
y no de los que lo sean en cualquier especie de maldad, 
sino en la de maldad fea, que es, dentro de la maldad, la 
parte correspondiente a lo ridículo. Y es lo ridículo una 
cierta falla y fealdad sin dolor y sin grave perjuicio; 40 y 
sirva de inmediato ejemplo una máscara de rostro feo 
y torcido que sin dolor del que la lleva resulta ridícula. 


Las transformaciones que ha sufrido la tragedia, y los 
autores de ellas, son cosas bien conocidas; no así en cuanto 
a la comedia, que se nos ocultan sus comienzos por no 
haber sido género grande sino chico. Que tan sólo al cabo 
de mucho tiempo el Arconte proporcionó al comediante 
un coro, *1 que antes se componía de voluntarios, Y úni- 
camente desde que la comedia tomó alguna forma, se guar- 
da memoria de los poetas que, de ella, se llaman cómicos. *2 
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Ni se sabe quién aportó las máscaras, prólogos, núme- 
ro de actores y otros detalles de este género; empero, la 
idea de componer tramas y argumentos se remonta a Epi- 
carmo y Formio; *3 vino, pues, al principio, de Sicilia; y 
en Atenas fué Crates **.el primero que, abandonando la 
forma iámbica, comenzó por hacer argumentos y tramas 
sobre cualquier asunto. 


[Comparación entre tragedia y epopeya.] Convienen, 
por tanto, epopeya y tragedia en ser, mediante métrica, 
reproducción imitativa de esforzados, diferenciándose en 
que aquélla se sirve de métrica uniforme 0 y de estilo na- 
rrativo. Añádase la diferencia en cuanto a extensión; por- 
que la tragedia intenta lo más posible confinarse dentro 
de un período solar, o excederlo poco, 48 mientras que la 
epopeya no exige tiempo definido. Y es éste otro punto 
de diferencia entre ellas. Aunque a decir verdad, tragedia 
y épica procedieron al principio en este punto a gusto 
de poeta. 


En cuanto a los elementos constitutivos, algunos son 
los mismos; otros, peculiares a la tragedia. Por lo cual 
quien de buen saber supiera discernir entre tragedias buenas 
y malas, sabría también hacerlo con los poemas épicos, 
porque todo lo que hay en los poemas épicos lo hay en 
la tragedia, pero no todo lo de la tragedia es de hallar 
en la epopeya. 


6 


EDefinición de la tragedia.] Acerca de las reproduc- 
ciones que en exámetros imitan, y sobre la comedia, ha- 
blaremos más adelante. 4? Tratemos ahora acerca de la 
tragedia, dando de su esencia la definición que de lo dicho 
se sigue: “Es, pues, tragedia reproducción imitativa de ac- 
ciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en deleitoso len- 
guaje, 43 cada peculiar deleite en su correspondiente parte; 
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imitación de varones en acción, no simple recitado; e imt- 
tación que determine entre conmiseración y terror el tér- 
mino medio en que los afectos adquieren estado de pu- 
reza.” *9 Y llamo “lenguaje deleítoso”” al que tenga ritmo, 
armonía y métrica; y por “cada peculiar deleite en su co- 
rrespondiente parte” entiendo que el peculiar deleite de 
ritmo, armonía y métrica hace su efecto purificador 50 en 
algunas partes mediante la métrica sola, en otras por medio 
de la melodía. 


[Las seis partes constitutivas de la tragedia.1] Y puesto 
que son personas en acción quienes reproducen imitando 
se sigue, en primer lugar, que por necesidad uno de los 
elementos de la tragedia habrá de ser, por una parte. es- 
pectáculo bello de ver; 51 y otros, a su vez, composición 
melódica y recitado o dicción, que con tales medios se hace 
la reproducción imitativa. Y denomino recitado a la com- 
posición métrica misma; mientras que composición meló- 
dica ya da a entender de por sí su propia significación y 
virtud. Empero, la imitación lo es de acciones. 52 Y las ac- 
ciones las hacen agentes que, por necesidad, serán tales o 
cuales según sus caracteres éticos —— que de carácter e ideas 
les viene a las acciones mismas el ser tales o cuales. 53 Dado, 
pues, que dos sean las naturales causas de las acciones, 5% a 
saber: carácter e ideas, de tales causas provendrá para todos 
el éxito o el fracaso. Ahora bien: la trama o argumento 
es precisamente la reproducción imitativa de las acciones; 
llamo, pues, trama o argumento 55 a la peculiar disposi- 
ción de las acciones; y carácter, a lo que nos hace decir de 
los actores que son tales o cuales; 58 y dicción o recitado, lo 
que ellos en sus palabras descubren al hablar, o de su 
modo de pensar sacan a luz en ellas. 57 


Consiguientemente: toda tragedia consta de seis partes 
que la hacen tal: 1]. el argumento o trama; 2. los carac- 
teres éticos; 3. el recitado o dicción; 4. las ideas; 5. el es- 
pectáculo; 6. el canto. De ellas dos partes son medios con 
que se reproduce imitativamente; una, la manera de imi- 
tar; tres, las cosas imitadas; y fuera de éstas no queda 
ninguna otra. Casi todos los poetas, se puede dcir, se han 
servido de tales tipos de partes, puesto que todas las tra- 
gedias tienen parecidamente espectáculo, caracteres, trama 
y recitado, melodía e ideas. 
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[Acción y trama.1] La más importante de todas es, sin 
embargo, la trama de los actos, puesto que la tragedia es 
reproducción imitativa no precisamente de hombres sino 
de sus acciones: vida, buenaventura y malaventura; y 
tanto malaventura como bienandanza son cosa de acción, 
y aun el fin es una cierta manera de acción, no de cuali- 
dad. 68 Que según los caracteres se es tal o cual, empero 
según las acciones se es feliz o lo contrario. Así que, según 
esto, Obran los actores para reproducir imitativamente las 
acciones, pero sólo mediante las acciones adquieren carác- 
ter. 59 Luego actos y su trama son el fin de la tragedia, 
y el fin es lo supremo de todo. 


Además: sin acción no hay tragedia, mas la puede ha- 
ber sin caracteres. Que, en efecto, las tragedias de casi todos 
los modernos carecen de caracteres; 60 y es caso general 
entre los poetas, como lo es también, entre los pintores, 
Zeuxis comparado con Polignoto; porque Polignoto es 
buen pintor de caracteres morales, mientras que la pintura 
de Zeuxis no tiene carácter moral alguno. 


Además: si se enhebran sentencias morales, por bien 
trabajadas que estén la dicción y pensamiento no se obten- 
drá una obra propiamente trágica, y se conseguirá, por el 
contrario, con una tragedia deficiente en tales puntos, mas 
con trama o peculiar arreglo de los actos. Añádase que lo 
que más habla al alma en la tragedia se halla en ciertas 
partes de la trama, como peripecias y reconocimiento. 


Un indicio más: los novatos en la composición de 
tragedias llegan a dominar exactamente la composición y 
los caracteres antes y primero que la trama de los actos 
—— caso de la mayoria de los antiguos poetas, 


Es, pues, la trama o argumento el principio mismo y 
como el alma de la tragedia, $1 viniendo en segundo lugar 
los caracteres. Cosa semejante, por lo demás, sucede en 
pintura; porque si alguno aplicara al azar sobre un lienzo 
los más bellos colores, no gustara tanto como si dibujas 
sencillamente en blanco y negro una imagen. Y así es la 
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tragedia reproducción imitativa de una acción y, mediante 
la acción, de los gerentes de ella. 


[Ideas y expresión.] Lo tercero es la expresión, y con- 
siste en la facultad de decir lo que cada cosa es en sí mis- 
ma, y lo que con ella concuerde, cosas que, en los discursos, 
son efecto propio de la política y de la retórica, que por 
esto los poetas antiguos hacían hablar a sus personajes en 
el lenguaje de la política, y los de ahora en el de la re- 
tórica, 62 


[El carácter.] El carácter es lo que pone de manifiesto 
el estilo de decisión, 83 cuál es precisamente en asuntos 
dudosos, qué es lo que en tales casos se escoge, qué es lo 
que se huye ——por lo cual no se da carácter en aquellos 
razonamientos donde nada queda de elegible o evitable a 
merced del que habla. Hay, por el contrario, expresión 
o ideas donde quepa mostrar que una cosa es así o asá O 
bien sacar a luz algo universal. 6% 


[Dicción o léxico.] Lo cuarto, entre las partes de 
decir, es la dicción o léxico que. según lo dicho ya, no es 
sino interpretación de ideas mediante palabras, 65 cosa que 
igual puede hacerse mediante palabras en métrica o con 
palabras en prosa. 


[Canto y espectáculo.1 A las otras cinco partes de la 
tragedia las vence en dulzura la composición melódica. El 
espectáculo se lleva, ciertamente, tras sí las almas: cae, con 
todo y del todo, fuera del arte poética y no tiene que ver 
nada con su esencia, porque la virtud de la tragedia se 
mantiene aun sin certámenes y sin actores. Aparte de que, 
para los efectos espectaculares, los artificios del escenógrafo 
son más importantes que los de los poetas mismos. 


7 


[Amplitud de la acción.] Dando ya, pues, por defi- 
nidos estos puntos, digamos cuál debe ser la trama de los 
actos, que ella es lo primero y más importante de la tragedia. 
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Dejemos además por bien asentado que la tragedia es 


imitación de una acción entera y perfecta y con una cierta 
magnitud, porque una cosa puede ser entera y no tener, 
con todo, magnitud. Está y es entero lo que tenga prin- 
cipio, medio y final; siendo principio aquello que no tenga 
que seguir necesariamente a otra cosa, mientras que otras 
tengan que seguirle a él o para hacerse o para ser; y fin, 
por el contrario, lo que por naturaleza tiene que seguir a 
otro, sea necesariamente o las más de las veces, mas a él no 
le siga ya ninguno; y medio, lo que sigue a otro y es se- 
guido por otro. | 


Es necesario, según esto, que los buenos compositores 
de tramas o argumentos no comiencen por donde sea y 
terminen en donde quieran, sino que se sirvan de las ideas 
normativas anteriores. 


Además: puesto que lo bello —=ea animal o cualquier 
otra cosa compuesta de algunas— no solamente debe tener 
ordenadas sus partes sino además con magnitud determina- 
da y no dejada al acaso —-porque la belleza consiste en 
magnitud y orden, y por esta razón un animal bello no 
lo fuera en siendo extremadamente pequeño, ya que la vi- 
sión se hace confusa cuando su duración se acerca a tiempo 
imperceptible, 66 ni descomunalmente grande, porque no 
se lo pudiera abarcar de un golpe de vista, 67 escapándosele 
por el contrario al espectador unidad y totalidad, pon- 
go por caso el de un animal de mil estadios—, síguese 
según esto que, a la manera como en cuerpos y animales 
es, sin duda, necesaria una magnitud, mas visible toda 
ella de vez, de parecida manera tramas y argumentos deben 
tener una magnitud tal que resulte fácilmente retenible 
por la memoria. 68 


Ahora que el límite de tal extensión para los concur- 
sos y respecto de los sentidos 6% no depende del arte; por- 
que si hubiera que presentar en un concurso cien tragedias, 
las clepsidras fijaran el tiempo, como se dice ha pasado 
alguna vez. 7% Empero, el límite natural de la acción es: 
el de mayor amplitud es el más bello, mientras la trama o 
intriga resulte visible en conjunto. Y para decirlo sucinta- 
mente en definición: límite preciso en cuanto amplitud es 
el de tal amplitud que en ella pueda trocarse una serie de 
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acontecimientos, ordenados por verosimilitud o necesidad, 
de próspera en adversa o de adversa en próspera fortuna. 71 
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[Unidad de acción. Ejemplo de Homero.] Una trama 
O intriga no es una, como piensan algunos, sólo porque 
trate de un solo personaje, puesto que a uno, aun y siendo 
uno, le pasan muchas e infinitas cosas que no hay manera 
de formar unidad alguna con ellas. Y parecidamente: nu- 
merosas son las acciones de uno, mas con todas ellas no es 
posible constituir acción unitaria. 72 Y en esto precisamen- 
te faltaron, al parecer, cuantos poetas compusieron Hera- 
cleidas, Teseidas y poemas de semejante estilo, 73 quienes, 
por ser Hércules un solo personaje, creyeron que, sin nada 
más, debía poseer ya unidad la trama o argumento. 


Homero, sin embargo, o por arte o de natural parece 
haber visto bellamente en este punto, así como en muchos 
otros supera a tantos otros, porque al componer la Odisea 
no metió en el poema todo lo que a Ulises le pasó —-pon- 
go por caso, su herida en el Parnaso ?7* o su simulada lo- 
cura en la asamblea, 75 sucesos de los cuales no era nece- 
sario O verosimil que, por haber acontecido el uno, hubiese 
de suceder el otro-——-, sino tan sólo lo concerniente a una 
acción, tal como lo hemos dicho; y así compuso la Od:- 
sea, 18 y parecidamente la Ilíada. 


Es preciso, pues, que, a la manera como en los demás 
casos de reproducción por imitación, la unidad de la imi- 
tación resulta de la unidad del objeto, parecidamente en 
el caso de la trama o intriga: por ser reproducción imita- 
tiva de una acción debe ser la acción una e integra, y los 
actos parciales estar unidos de modo que cualquiera de 
ellos que se quite o se mude de lugar se cuartee y descom- 
ponga el todo, porque lo que puede estar o no estar en el 
todo, sin que en nada se eche de ver, no es parte del todo. 
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[Poesía e historia. Comparación.3] De lo dicho resulta 
claro no ser oficio del poeta el contar las cosas como su- 
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cedieron sino cual dsearíamos hubieran sucedido, 7? y tra- 
tar lo posible según verosimilitud o según Necesidad. Que, 
en efecto, no está la diferencia entre poeta e historiador en 
que el uno escriba con métrica y el otro sin ella 78 ——que 
posible fuera poner a Herodoto en métrica y, con métrica 
o sin ella, no por eso dejaría de ser historia—, empero 
diferéncianse en que el uno dice las cosas tal como pasaron 
y el otro cual ojalá hubieran pasado. Y por este motivo 
la poesía es más filosófica y esforzada empresa que la his- 
toria, 19 ya que la poesía trata sobre todo de lo universal, 
y la historia, por el contrario, de lo singular. Y háblase 
en universal cuando se dice qué cosas verosímil o necesa- 
riamente dirá o hará tal o cual por ser tal o cual, meta a 
que apunta la poesía, tras lo cual impone nombres a per- 
sonas; 80 y en singular, cuando se dice qué hizo o le pasó 
a Alcibíades. 


[Aplicación a la comedia.1 En la comedia está ya la 
cosa Clara; porque, una vez compuesta la intriga según 
verosimilitud, los poetas ponen a los personajes los nom- 
bres que primero les vienen, y no como los poetas iámbicos 
que trabajan sobre individuos. 81 


[Aplicación a la tragedia.] En la tragedía suelen con- 
servarse los nombres históricos. Y la causa de ello es porque 
solamente lo posible es creíble; que no tenemos sin más 
por posible lo que aún no ha sucedido, mientras que lo 
sucedido es ya evidentemente posible, que no hubiera su- 
cedido, de no ser posible. 


Con todo, en algunas tragedias tan sólo uno o dos 
nombres son conocidos, los demás invención; en alguna, 
ni uno solo, por ejemplo en la Antea de Agatón, 82 que 
en esta composición todo es inventado: hechos y nombres, 
y no por eso el deleite es menor. 


De manera que, en general conclusión, no es preciso 
atenerse a las tramas o mitos tradicionales con que traba- 
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jan muchas tragedias, pues fuera ridículo tal intento, ya 
que lo que se dice conocido lo es en verdad de pocos, y 
no por ello deja de placer a todos. 


De lo cual resulta claro que el poeta ha de serlo más 
bien de tramas o argumentos 83 que de métricas, que es 
poeta en cuanto y por cuanto reproductor por imitación, 
e imita precisamente acciones. Y cuando, por acaso, tome 
para sus poemas lo realmente sucedido, no por eso sólo 
dejará de ser poeta, porque no por haber sucedido dejan 
de ser las cosas verosímiles o posibles, y por tales aspectos 
el poeta lo es de ellas. 


[Trama de episodios.] Entre las tramas y acciones 
simples las de episodios son las peores. Y llamo tramas de 
episodios aquellas en que los episodios pasan unos tras 
otros sin entramado de verosimilitud o necesidad. Y las 
hacen así los malos poetas por ser tales, y los buenos por 
respeto a los actores, porque, al trabajar para concursos, 
y dilatar la trama más de lo que ella da de sí, se ven for- 
zados frecuentemente a distorsionar la natural conexión. 


[Conmiseración y terror. Imprevisto y maravilloso.] 
Y, por otra parte, puesto que la reproducción imitativa 
no lo es tan sólo de acción completa sino de lo tremebundo 
y de lo miserando, 8* y tremebundo y miserando no lo 
son superlativamente cuando sobrevienen de manera ines- 
perada, más que cuando por mutua conexión ——<que las 
cosas que de esta manera suceden causan mayor maravilla 
que si sucedieran natural o casualmente, que aun las co- 
sas que por casualidad pasan nos parecen tanto más sor- 
prendentes cuanto más a posta parezcan suceder, pongo 
por caso el de la estatua de Micio en Argos 83 que mató 
al culpable de la muerte de Micio mientras asistía de es- 
pectador a una fiesta, que tales casos no nos parecen pasar 
al acaso—, se sigue que las tramas de tal estilo serán de 
entre todas las más bellas. 
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[Acción simple y acción compleja.1] Entre los argu- 
mentos y tramas unos son simples y otros intrincados, 
porque, parecidamente, las acciones, cuyas imitaciones son 
precisamente las tramas, resultan ser derechamente simples 
o intrincadas. Digo, pues, a tenor de esta definición, que 
una acción será simple si, al hacerse, resulta continua $6 
y una, produciéndose el cambio de fortuna sin peripecias 
ni reconocimientos; e intrincada, cuando suceda tal cam- 
bio con reconocimientos o con peripecias, o con ambos 
de vez. 


[Reconocimiento y peripecia.] “Y es preciso que peri- 
pecia y reconocimiento surjan de la contextura misma de 
la trama o argumento, de manera, con todo, que tal pro- 
cedencia de los antecedentes sea o por vía de necesidad o 
por la de verosimilitud, que gran diferencia hay entre que 
una cosa venga después de otra y que una proceda de otra. 


11 


[La peripecia.] Como se dijo ya, peripecia es la in- 
versión de las cosas en sentido contrario, 87 y, como quedó 
también dicho, tal inversión debe acontecer o por necesi- 
dad o según probabilidad, como en el Edipo se ve, que el 
que vino a confortarle y librarle del temor que tenía por 
lo de su madre, en habiendo mostrado quién era, le causó 
contrario efecto; 88 y en el Linceo 89 se lleva a la muerte 
a Linceo y va siguiéndole Dánao para' matarlo; pues bien, 
el curso de los acontecimientos hace que éste muera y aquél 
se salve. 


[El reconocimiento.] El reconocimiento, como su nom- 
bre mismo lo indica, es una inversión o cambio de igno- 
rancia a conocimiento que lleva a amistad o a enemistad 
de los predestinados a mala o buena ventura. Y bellísimo 
será aquel reconocimiento que pase con peripecia, como 
es de ver en el Edipo. 


Hay. además otros tipos de. reconocimiento, porque 
lo que se acaba de decir pasa también con cosas inanima- 
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das y casuales, y puede darse reconocimiento de si uno 
ha hecho o no tal cosa o tal otra. 


El reconocimiento, con todo, más apropiado a la 
trama o argumento y mejor adaptado a la acción es el di- 


cho; que, en efecto, reconocimiento con peripecia traerá 


consigo compasión o temor, cuyas acciones se supone ser 
precisamente las reproducciones imitadas por la tragedia, 
y de tales acciones provendrán buena y mala ventura. 


Y puesto que el reconocimiento lo es de personas, 
se dan casos en que lo es simplemente de una por otra, 
cuando consta claramente quién es una de ellas, y otros 
en que es preciso doble reconocimiento, pongo por ejem- 
plo: Ifigenia es reconocida por Orestes mediante el envío 
de la carta, 90 mas para que ella lo reconociera a él fué 
menester otro reconocimiento. 


[Pasión.] Según esto, pues, dos son en este aspecto 
las partes constitutivas de la trama o argumento: peripe- 
cia y reconocimiento; en otro, y cual parte tercera, la 
pasión. De entre ellas reconocimiento y peripecia quedan 
ya declarados; pastón, por su parte, es una acción per- 
niciosa y lamentable, como muertes en escena, tormentos, 
heridas y cosas semejantes. 91 


12 


[Amplitud de las partes de la tragedia.] Se dijo ya 
anteriormente qué partes de la tragedia deben emplearse 
como especificamente suyas. Desde el punto de vista, sin 
embargo, de la cantidad, o sea de las partes separables 
que puede dar la división, 92 las partes son estas: prólogo, 
episodio, éxodo, coral, que, a su vez, se divide en páro- 
dos y estásimon. Estas partes son comunes a todas las 
tragedias; peculiares a algunas, cantos desde el escenario 93 
y commot. 


Prólogo es la parte entera de la tragedia que precede 
a la llegada del coro; episodio es la parte entera de la 
tragedia comprendida entre los corales enteros; éxodo, 
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la parte entera de la tragedia fuera de los corales; entre los 
corales, párodos es la primera frase entera del coro: está- 
simon, aquella parte del coral que no tenga ni versos ana- 
pésticos ni trocaicos; 9% commos, treno conjunto del coro 
y de los actores en escena. | 


Se dijo ya anteriormente qué partes de la tragedia de- 
ben emplearse como especificamente suyas; desde 'el punto 
de vista, sin embargo, de la cantidad y de las partes se- 
parables que puede llegar a dar la división, las partes son 
las ya dichas. 


13 


Qué cosas deben mirar y qué otras evitar cuidadosa- 
mente los argumentistas, cómo alcanzar el efecto propio 
de la tragedia, puntos son que continúan los que se aca- 
ban de decir. 


[Cambios de fortuna.] Supuesto que la contextura 
de la tragedia más bella haya de ser no simple sino in- 
trincada y que la tragedia deba ser reproducción imitativa 
de lo tremebundo y miserando ——que esto es peculiar de 
tal tipo de imitación—,, es, primeramente, claro que no 
deben aparecer los varones buenos trocándoseles la suerte 
de buena en mala -——<que esto no inspira ni temor ni 
compasión, sino repugnancia moral —, ni los malos pasan- 
do de mala a buena ventura ——<que esto fuera la cosa más 
contraria a la tragedia, puesto que no respeta ninguna 
de las que debiera: porque no es. ni humanitario 9 ni 
compasivo ni tremebundo—, ni presentar a los rematada- 
mente perversos 9 cayendo de buena en mala ventura — 
que trama semejante fuera tal vez humana, mas sin com- 
pasión ni temor, porque éste nos sobreviene ante el in- 
merecidamente desdichado, y aquélla respecto de nuestros 
semejantes, que, en verdad, la compasión se funda en lo 
inmerecido de la desdicha y el temor en la semejanza, 
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de manera que en éste caso no habrá ni compasión ni 
temor. 97 


[Cómo debe ser el héroe: desenlace.] No queda, pues, 
sino el término medio entre tales extremos, 98 y es éste 
el caso de quien, sin distinguirse peculiarmente por su 
virtud y justicia, se le trueca la suerte en mala no precisa- 
mente por su maldad o perversidad, sino por un error 90 
de esos que cometen los puestos en gran fama y prospe- 


ridad, como Edipo y Tyestes, y otros varones ilustres por 
el estilo. 


Es necesario, pues, para que la trama tenga belleza, 
el que sea sencilla más bien que doble, 100 según termino- 
logía de algunos; y ha de trocarse la suerte no de mala 
en buena, sino, al contrario, de buena en mala, y no a 
causa de acción perversa, sino a causa de un grande yerro 
de personaje tal cual el dicho o de otro mejor más bien 
que peor. 


Indicio tenemos en lo pasado: que los primeros poe- 
tas no contaron sino con las tramas o argumentos que 
a las manos se les venían, mientras que ahora las más 
bellas tragedias se componen sobre bien pocas casas, por 
ejemplo: las de Alcmeón, Edipo, Orestes, Meleagro, Tyes- 
tes y Telefón, y sobre todos aquellos a quienes aconteció 101 
sufrir o causar terribles desgracias. 


Tal es, pues, la contextura de una tragedia superla- 
tivamente bella según el arte. 


[El ejemplo de Eurípides.] Y en esto precisamente 
yerran los que reprochan a Euripides el hacer que sus 
tragedias, muchas por cierto de ellas, terminen en desven- 
turas, que, como queda dicho, esto es lo correcto. Y sea 
indicio máximo el que en representaciones escénicas y en 
concursos tales tragedias, correctamente hechas, resulten 
a ojos vistas trágicas en superlativo; y el mismo Eurípides, 
aunque en otros detalles no se administre bellamente, no 
por eso deja de parecer el más trágico, por cierto, de los 
poetas. 


[Tragedias de doble desenlace.] Viene en segundo 
lugar la que otros ponen en primero: la de doble trama 
o argumento, cual la Odisea, 1902 con final contrario para 
buenos y malos. Y pasa a primer lugar por el sentimenta- 
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lismo de los espectadores, que a las peticiones de ellos se 
acomodan, al componer, los poetas. Empero, este placer 
no es el propio de la tragedia; lo es, más bien, de la co- 
media, donde los peores enemigos según el argumento, 
como Orestes y Egisto, salen al final hechos amigos, y 
nadie muere a manos de nadie. 


14 


[Origen de las emociones dramáticas: temor y con- 
miseración.] Hay casos en que temor y conmiseración 
surgen del espectáculo, y otros en que nacen del entrama- 
do mismo de los hechos, lo que vale más y es de mejor 
poeta. Porque, en efecto, la trama debe estar compuesta 
de modo que, aun sin verla con vista de ojos, haga tem- 
blar a quien oyere los hechos, y compadecerse por lo 
ocurrido, lo cual le pasara a quien oyera el argumento del 
Edipo. Empero, producir mediante el espectáculo ese mis- 
mo efecto es menos artístico y más necesitado de aportes 
externos. 


En cuanto a las que mediante el espectáculo no pro- 
ducen temor sino horror por lo monstruoso, 103 del todo 
son ajenas a la tragedia, porque no se ha de buscar sacar 
de ella cualquiera delectación, sino la suya propia. 10% Y 
puesto que el poeta debe proporcionar ese placer que de 
conmiseración y temor mediante la imitación procede, 105 
es claro que esto precisamente habrá de ser lo que en 
los actos de la trama se ingiera. 


Determinemos, pues, qué incidentes y accidentes apare- 
cen cual terribles de temer, cuáles otros como lamentables 
de compadecer. 


[Los personajes deben ser amigos.] Tales cosas pasan, 
de necesidad, o bien entre amigos o entre enemigos o 
entre personas neutrales. 1. Si de enemigo a enemigo, 


nada habrá de compadecible ni en las acciones ni en las . 


intenciones, excepto lo que de sí traiga el accidente mismo. 
2. Y parecidamente respecto de personas indiferentes res- 
pecto a amistad y enemistad. 3. Empero, accidentes que 
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pasen entre amigos —<omo cuando hermano mata o está 
a punto de matar o hacer algo parecido con hermano, o 
hijo con padre, o madre con hijo, o hijo con madre— 
son puntualmente los que se deben buscar. 106 


[El poeta y la tradición.] Ahora bien: no se deben 
deshacer las tramas o argumentos tradicionales; me re- 
fiero, pongo por caso, a que Clitemnestra ha de morir a 
manos de Orestes, y Erífilo a las de Alcmeón. 107 Con- 
viene, sin embargo, que el poeta halle nuevas invenciones 
y use bellamente de las recibidas. Y diré con más claridad 
lo que entiendo por usar bellamente de ellas. 


Puede presentarse una acción como hecha a ciencia y 
conciencia, que así lo hicieron los poetas antiguos, y cual 
lo hizo Eurípides con Medea, matando a sus hijos. Y 
puédese también hacer que se cometa algo terrible, mas sin 
saberlo, y después de hecho reconozca el parentesco — 
así Sófocles en el Edipo, donde lo terrible pasa fuera del 
drama, cuando en otros sucede en la tragedia misma; 
caso, el Alcmeón de Astidamas 108 o el de Telégono en 
el Ulises herido. 109 


Y además de éstos cabe un tercer caso: que quíen está 
a punto de hacer por ignorancia algo irreparable, lo re- 
conozca en el punto mismo de ir a hacerlo. Y fuera de 
estos casos no quedan otros; 110 porque son necesarias las 
disyunciones: hacer o no hacer, a ciencia y conciencia o 
sin ciencia ni conciencia. 


1. Entre estos casos, el del conocedor que se apresta 
y no hace nada es el peor, pues resulta insignificante y 
no trágico, puesto que no pasa nada. Y por este motivo 
ningún poeta hizo cosa parecida, a no ser rarísima vez, 
por ejemplo: en la Antígona, Hemión con Creón. 111 
2. Segundo caso: de acción ejecutada. Lo mejor es que se 
haga con ignorancia, y, ejecutada, se reconozca; puesto 
que tal acto no será repugnante y. el reconocimiento será 
golpe de sorpresa. 


3. El mejor y más potente, sin embargo, es el caso 
último; tomo el ejemplo del Cresfonte, 112 donde Mérope 
está a punto de matar a su hijo, mas no lo mata sino lo 
reconoce; y en la Ifigenia, 113 parecidamente entre her- 
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mano y hermana; y en la Hele, 114 donde el hijo en el 
trance mismo de entregar a su madre la reconoce. 


Y por este motivo, como ya se dijo, 115 se tratan las 
tragedias con tan pocas familias, porque, no obstante 
la rebusca de los poetas, no ha sido el arte sino el azar 
quien les proporcionó en los mitos:116 tales casos; vense, 
pues, forzados a volver una y otra vez a esas casas en que 
tales cosas pasaron. 


Acerca, pues, de la contextura o arreglo de los actos 
y de cómo deban ser las tramas o argumentos, baste con 
lo dicho. 


15 


[Cualidades de los caracteres.] Acerca de los caracte- 
res cuatro cosas se deben intentar: 1. una y la primera, 
cómo hacer que sean buenos. Y habrá carácter si, como 
se dijo, palabras y obras ponen de manifiesto un cierto 
estilo de decisión, y será bueno el carácter si tal estilo lo 
es. 117 Lo cual cabe en todas las clases de personas; que 
una mujer puede ser buena y puede serlo un esclavo, a 
pesar de que, tal vez, de entre éstos sea la mujer un ser 
inferior, y el esclavo un ser del todo vil. 


2. En segundo lugar, que el carácter sea apropiado; 
porque un carácter es el: viril, mas no fuera apropiado a 
una mujer el serlo. 118 


3. En tercer lugar, que el carácter sea semejante; 119 
cosa distinta de ser bueno y apropiado, tal como quedan 
explicados. 


4. En cuarto lugar, que sea constante, 120 porque, 
aun en el caso de que la persona que a la imitación se 
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ofrece sea inconstante y tal carácter se le atribuya, con 
todo ha de ser constantemente inconstante. Y se puede 
traer como modelo de mal carácter innecesario el de Mene- 
lao en el Orestes; 121 como ejemplo de carácter inconve- 
niente y destemplado, las lamentaciones de Ulises en la 
Escila, 122 y el discurso de Melanipa; 128 y por paradig- 
ma de carácter inconstante, Ifigenia en Aulide, que en 
nada se parece la suplicante a la otra. 


[Verosimilitud y necesidad.] Es preciso en los carac- 
teres, al igual que en la trama de las cosas, buscar siempre 
o lo necesario o lo verosímil, de manera que resulte o 
necesario o verosímil el que personaje de tal carácter haga 
o diga tales o cuales cosas, y el que tras esto venga estotro. 


[El “Deus ex machina””.] Según esto, pues, es evi- 
dente que los desenlaces de las tramas o argumentos deben 
resultar de la trama y no por un artilugio, como en la 
Medea; 124 o al ir a embarcarse, como en la Jlíada, 125 
Hay que emplear, por el contrario, un artificio para co- 
sas fuera del drama, o para aquellas que pasaron cuando 
hombre alguno pudo saberlas de vista o para aquellas 
otras posteriores que, por ser tales, necesitan de predicción 
y anuncio, que concedemos saberlas todas, y de vista, 125 
a los dioses. Empero, ningún acto debe quedar sin expli- 
cación racional, 126 dentro de la trama; y si alguno que- 
dare, sea fuera de la tragedia, como en el Edipo de Só- 
focles. 127 | 


[Poetas y retratistas.] Por otra parte, dado que la 
tragedia es reproducción imitativa de varones mejores que 
nosotros, menester será que imitemos a los buenos retra- 
tistas, quienes, al darnos la peculiar figura del original, 
la hacen semejante y la pintan más bella. De parecida ma- 
nera, pues, al reproducir por imitación el poeta a violen- 
tos, cobardes y otros de caracteres parecidos, ha de hacer- 
los, sin que dejen de ser tales, notables; 128 por ejemplo, 
el Aquiles de Agatón y de Homero. 


Es preciso, pues, observar todo esto y además de ello 
esotras llamadas a los sentidos que por necesidad acom- 
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pañan al arte del poeta, que también en esta parte acon- 
tece faltar con frecuencia. Pero de esto hablé ya en otras 
publicaciones mías. 


16 


[Especies de reconocimiento. Por señales.] Ya queda 
dicho 129 qué sea reconocimiento. En cuanto a las especies 
de él, sea la primera — aunque la menos artística y la más 
usada en los apuros— la que se hace por señales externas, 
de las cuales algunas vienen por nacimiento, como “la lan- 
za que llevan los hijos de la Titerra'”, 130 o las estrellas 
en el Tyestes de Cárcino; 181 las demás son adquiridas; y 
de ellas, unas están en el cuerpo, como las cicatrices; otras, 
fuera, como los collares y aquella cestita de la tragedia 
Tyro. 132 


Se puede uno servir de tales señales mejor o peor; y 
así Ulises es reconocido por la cicatriz, mas de una mane- 
ra lo reconoce su nodriza y de otra los porquerizos; 133 
que, en efecto, los reconocimientos preparados de intento 
para hacer fe son los menos artísticos, y lo mismo los 
a éstos parecidos; mejores son los que resultan de una 
peripecia, como el que tiene lugar en el Baño. 134 


[Reconocimiento por artificio del poeta.] En segundo 
lugar hay reconocimientos fabricados por el poeta, y son 
por tal motivo extraños a arte; por ejemplo, en la Ifige- 
nia Orestes 135 se hace reconocer porque se da a conocer, 
mas Ifigenia por la carta; y dice Orestes lo que el poeta 
quiere que diga, no lo que la trama exige de suyo. Y 
por esto se falta aquí casi de la manera dicha, porque le 
era bien factible llevar algunas señales. Y lo mismo. en 
el Tereo de Sófocles, con la voz de la lanzadera. 136 


[Reconocimiento por recuerdo.] La tercera clase de 
reconocimiento se hace por el recuerdo, al sentir algo pe- 
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culiar a la vísta de un objeto, como en los Ciprios de Di- 
ceógenes, donde el personaje prorrumpe en llanto a la 
vista de un cuadro, y parecidamente en el recital de Alci- 
noo que, oyendo al citarista, le vienen a Ulises recuerdos 
y lágrimas. 137 Y así fué reconocido. 


[Reconocimiento por raciocinio.] En cuarto lugar hay 
reconocimiento por silogismo; así en las Coéforas; *'ha 
venido alguien semejante a mí”; “ninguno lo es fuera de 
Orestes”*, “luego Orestes es quien vino”, 138 


Y parecido reconocimiento es él inventado por el 
sofista Polyidos para Ifigenia, 139 porque verosímil es 
que Orestes argumente que “sí su hermana fué sacrificada, 
le pase también a él lo mismo”. Y semejante caso en el 
Tydeo de Teodecto; 110 “habiendo venido para encontrar 
un hijo, encuentra él mismo la muerte”. Y parecidamen- 
te en las Fineidas: 141 las mujeres concluyen del lugar 
que ven a la muerte que les espera, que “está determinado 
mueran aquí, puesto que aquí fueron expuestas”. 


[Caso de falso razonamiento.] Se dan también reco- 
nocimientos fundados en un razonamiento falso de los 
espectadores. Por ejemplo en el “Ulises, falso mensaje- 
ro'*: 142 e] que Ulises tienda el arco, cosa que no puede 
hacer otro alguno, es invención del poeta e hipótesis 
suya —[y lo mismo si hubiera dicho que Ulises re- 
conocería el arco aun sin verlo]—; mas es razonamiento 
falso del público pensar que Ulises podrá ser reconocido 
por tal medio. 1%3 


[Reconocimiento sacado de los hechos mismos.] Entre 
todos, el mejor tipo de reconocimiento es aquel que surge 
de las acciones mismas, produciéndose según verosimili- 
tud la sorpresa y desconcierto ——como en el Edipo de 
Sófocles y en Ifigenta, porque cosa verosímil es que lIfige- 
nia encomendara a Orestes unas letras—, 14% ya que tan 
sólo semejantes reconocimientos se verifican sin invencio- 
nes, señales ni collares. Vienen en segundo lugar los que 
se hacen por silogismo. 
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[Poeta y representación de' la acción. Identificación 
con los personajes.] Hay que componer las tramas o 
argumentos y completarlos con lenguaje tal que pongan 
lo más posible las cosas ante los ojos, puesto que, viéndo- 
selas entonces con máxima claridad, como si ante uno 
mismo pasaran los hechos, encontrará lo conveniente y 
no se le escaparán las contradicciones ocultas. 'Indicio de 
lo cual hallamos en lo que se reprochó a Cárcinos, por- 
que su Amfiaro salía del templo, cosa que, por no verla, 
se le pasó desapercibida al poeta, pero ya en escena se cayó 
en cuenta de que se lo veía salir, por lo que los especta- 
dores protestaron. 1145 Es menester, además, en cuanto 
sea posible, completar las tramas con figuras de gesto y 
actitud. 146 


En efecto: por la naturaleza misma de las cosas per- 
suaden mejor quienes están apasionados; y así, más ver- 
daderamente conmueve el conmovido, y enfurece el airado. 
Y por este motivo el arte de la poesía es propio o de 
naturales bien nacidos o de locos; de aquéllos, por su 
multiforme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia 
de éxtasis. 117 


[Idea general y episodios.] En cuanto a los asuntos, 
estén ya hechos o hágaselos uno, es preciso trazarse el 
plan general y después pasar a episodios y desarrollos. 


Y voy a decir la manera de dar esa general mirada a 
las cosas, tomando por ejemplo el de Ifigenia. “En el 
momento de ser sacrificada una cierta doncella, se les des- 
aparece misteriosamente a los sacrificadores; es transporta- 
da a otro país en donde es de ley sacrificar a los extranje- 
ros en honor de' la Diosa, y tal es el cargo sacerdotal que 
se le da. Al cabo de un tiempo llega el hermano de la 
sacerdotisa —el hecho de que el Dios le mandara ir allá, 18 
por qué causa y para qué fines, cae fuera de la trama—. 
Llegado, pues, y preso el hermano, y en el punto mismo 
ya de ir a ser sacrificado, se da a conocer — sea como lo 
hace Eurípides o como Polyidos, 149 diciendo, y es verosí- 
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mil, que “no sólo su hermana tenía que ser sacrificada 
sino él también'*, y de aquí le vino la salvación. 


[Los episodios.] YY una vez dados, después de esto, 
los nombres a los personajes, toca su vez a los episodios, 
viendo la manera de que sean apropiados — como en el 
caso de Orestes; la locura, ocasión de su captura y su sal- 
vación mediante la purificación. 150 


[Episodios y epopeya. La Odisea.] Ahora bien: en 
los dramas los episodios son breves; mientras que en la 
epopeya son ellos los que la dilatan. Y así: en la Odisea 
el argumento no es, de suyo, largo: “un hombre anda 
largos años errante de su patria, vigilado por Neptuno y 
en soledad; mientras tanto en su casa van las cosas de 
manera que su fortuna la están dilapidando pretendientes, 
y tendiendo asechanzas a su hijo. Llega acongojado, se 
da a conocer a algunos, los ataca, se salva él y perecen 
sus enemigos”. 


Y esto es la esencia; lo demás, episodios. 


18 


[Nudo y desenlace. Definiciones.] Hay en toda trage- 
dia nudo y desenlace. 181 Ciertas cosas de fuera y algunas 
de dentro de ella constituyen frecuentemente el nudo; lo 
restante, el desenlace. Y llamo nudo en la tragedia lo que 
va desde el principio hasta aquella parte última en que se 
trueca la suerte hacia buena o hacia malaventura; y des- 
enlace, la parte que en la tragedia va desde el comienzo 
de tal inversión hasta el final. Y así en el Linceo de Teo- 
decto el nudo comprende los sucesos anteriores al rapto 
del niño, el rapto mismo y además el de ellos mis- 
mos ...; 152 [mientras que el desenlace] va desde la acu- 
sación por asesinato hasta el final. 
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_ [Cuatro especies de :tragedia.] Cuatro son las espe- 
cies de tragedia [que tal es también el número de sus 
partes] : 158 


1. La tragedia intrincada, que se va entera en peri- 
pecias y reconocimientos. 


2. La [sencilla]. 


3. La patética, por ejemplo: las sobre Ayax y los 
Ixton. 


4. La de carácter ético, cual las Ftiótidas y el Pe- 
leo. 154 


En cuanto a lo monstruoso . .. como las Fórcidas, 155 
Prometeo y demás cosas que pasan en el Hades. 156  - 


[Regla.] Hay que hacer, por una parte, todo lo posi- 
ble para poseer todas estas cualidades; o, si no, al menos 
la mayor parte y las más principales de ellas, teniendo en 
cuenta cómo se critica hoy en día a los poetas, porque, 
habiéndolos habido excelentes en cada parte, se cree y se 
juzga que un solo poeta ha de superar a cada uno de los 
buenos en su peculiar excelencia. 


[Nudo y desenlace. Importancia.] En cuanto a si 
una tragedia es la misma o diversa de otra se decidirá con 
justicia atendiendo a la trama o argumento. Y serán la 
misma si lo son nudo y desenlace. Empero, muchos poe- 
tas hay que hacen bien el nudo, pero suéltanle mal. Es 
preciso, con todo, juntar ambos puntos. 


[Amplitud de la trama en la tragedia.] Es menester 
además, como queda muchas veces dicho, 157 recordar 
que no debe hacerse de trama de epopeya trama de trage- 
dia —y llamo trama de epopeya a la trama múltiple—, 
por ejemplo: si se compusiera una tragedia con la trama 
entera de la Ilíada. Que en la epopeya, gracias a la exten- 
sión de la obra, las partes reciben su conveniente desarrollo, 
mientras que en los dramas caen muchas de tales partes 
fuera del propósito fundamental. Y sirva de indicio el 
que cuantos pusieron en poema el saqueo de Troya, entero 
y no una sola parte ——como lo hizo Eurípides—, o lo 
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de Níobe entero -——<en vez de hacerlo como Esquilo—, o 
fracasan o no les va bien en los concursos, que aun Agatón 
fracasó y precisamente por este motivo. 


[Las peripecias.] Por el contrario: en las peripecias 
[y en las acciones simples] los poetas dan admirablemente 
en el blanco propuesto, que es, en verdad, juntar efecto 
trágico y emoción humana. Y pasa así siempre que un 
sabio, mas perverso, sale engañado —caso: el de Sisifo—, 
y siempre que un valiente, pero injusto, resulta vencido. 
Lo cual es verosímil, porque, como dice Agatón, contra lo 
verosímil pueden pasar verosímilmente muchas cosas. 158 


[Coro y su concurso en la acción.] Además: es pre- 
ciso considerar al coro como si fuera uno de los actores, 
parte del todo y colaborador en la acción, y no hacer 
como Eurípides, sino como Sófocles. En la mayoría de 
los poetas, con todo, los cantos de una tragedia nada 
tienen que ver con la trama o con cualquier otra trage- 


dia; y por esto se los llama cantos de “intermezzo””, 159 
cosa que con Agatón comienza. Y, sin embargo, ¿qué 


diferencia hay entre intercalar un intermezzo y adaptar 
a un poema un párrafo de otro o un episodio entero? 


19 


Quedan, con esto, tratadas las demás partes, a excep- 
ción de dicción y discurso, resto a explicar. 


[Discurso.] Lo concerniente al discurso o ideas qué- 
dese para los libros sobre Retórica, que al método de ésta 
pertenece aquél con mayor propiedad. Sin embargo, entra 
en el discurso todo aquello que debe llevarse a vías de 
hecho por la palabra. Y sus partes son: demostrar y des- 
hacer razones, conmover pasiones —cual las de conmísera- 
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ción, temor, ira y otras semejantes a éstas—., agrandar y 
empequeñecer, 160 


¿ Hay que tratar, evidentemente, las acciones según estas 
mismas ideas siempre que hayan de ser en efecto com- 
pasivas, tremefacientes, grandiosas o verosímiles; la dife- 
rencia está en que las acciones han de aparecer de por sí 
mismas, sin instrucciones; mientras que los efectos de la 
palabra tienen que ser preparados por el orador y prove- 
nir del discurso mismo. Porque si no, ¿para qué serviría 
el que habla si su pensamiento apareciera por sí mismo, y 
no mediante sus palabras? 101 


[Dicción o elocución.] Entre las cuestiones concer- 
nientes a la dicción: se debe considerar como una de ellas 
la de figuras de dicción; empero, saberlas de buen saber 
corresponde al actor y al especialista en semejantes arqui- 
tecturas —— saber, por ejemplo, qué es mandato, qué 
ruego, explicación, amenaza, pregunta, respuesta y cosas 
parecidas. 


Por el conocimiento o ignorancia de estas cosas no 
se puede hacer al arte del poeta reproche alguno digno de 
especial atención. Porque ¿cómo suponer falta alguna en 
lo que achaca Protágoras a Homero, quien, al decir “canta, 
oh diosa, la ira...'”,182 pensó rogar y lo que hizo fué 
ordenar, puesto que, según palabras de Protágoras, decir 
en imperativo que se haga o no algo es una orden? De- 
jemos, pues, de lado tales consideraciones que son propias 
de otras artes, no de la poética. 
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[Partes de la elocución.] Estas son las partes de toda 
dicción: letras o elementos, sílabas, conjunción, articula- 
ción, nombre, verbo, caso y frase, 


[Letra o elemento de dicción.] Letra o elemento de 
dicción es un sonido indivisible, mas no cualquier sonido 
sino aquel precisamente que, por su naturaleza misma. 
nació para engendrar un sonido compuesto, porque las 
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bestias emiten también sonidos indivisibles, y, con todo, 


a ninguno de ellos se llama elemento de dicción o letra. 


[Especies de letras.] Elemento de dicción comprende: 
vocal, semivocal y muda. Y es elemento vocal el que suena 
audiblemente sin dirigir el aire a parte alguna; 183 y ele- 
mento semivocal el que da sonido audible con alguna es- 
pecial dirección, como la ese y la erre; 10% y elemento 
mudo el que, aun con tal dirección del aire, no da de por sí 
sonido alguno, mas resulta audible con el acompañamien- 
to de elementos sonoros — así la Gue y la De. 


[Diferencias.] Se distinguen entre sí estos elementos 
sonoros según las figuras que tome la boca, los lugares 
en que se produzcan, en aspiradas y limpias, largas y breves; 
además, en agudos, graves e intermedios. 1065 La detenida 
consideración de tales cosas pertenece, con todo, a la 
métrica. 


[La sílaba.] Sílaba es sonido sin significado, com- 
puesto de un elemento sin sonido y de otro que le tenga; 
y así GR sin A es sílaba, y lo es con A, a saber: GRA. 
También la consideración de tales diferencias pertenece 
a la métrica. 


[Conjunción.] Conjunción 188 es sonido sin significa- 
do que no impide ni hace que se forme, mediante muchos 
sonidos, una expresión significativa [en los extremos y en 
el medio], que no está bien colocada suelta al comienzo 
de una frase —por ejemplo: pév, 07, Tol, dé —, o bien 
es sonido sin significación, capaz con todo de formar con 
otros sonidos significantes una expresión significativa. 


[Articulación.] Articulación 187 es sonido sin signi- 
ficado que indica el comienzo o el final de una frase 
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[como dt, rept y semejantes; o bien sonido sin significa- 
do, capaz con todo de formar con otros sonidos signi- 
ficantes una expresión significativa], cuya natural colo- 
cación es en los extremos o en el medio. 108 


[Nombre.] Nombre es sonido compuesto, con sig- 
nificado y sin tiempo, 189 de cuyas partes ninguna de por 
sí sola significa algo, porque en los nombres dobles no 
empleamos la significación peculiar de cada una de sus 
partes, que así en Teodoro, el “doro'” no está significan- 
do nada. 


[Verbo.] Verbo 170 es sonido compuesto, con signi- 
ficado y con tiempo, de cuyas partes ninguna de por sí 
sola significa algo, lo mismo que en los nombres; porque 
“Rombre*” o “blanco” no indica el “cuándo”, mas “anda”, 
“anduvo” indican, respectivamente, el tiempo presente y 
el pasado. 


[EI caso.] Caso lo es de un nombre o de un verbo, 
indicando unas veces la relación “de” o “a”, o parecidas, 
y otras los aspectos de singular o plural —<omo hom- 
bres u hombre—, o bien la expresión del actor, por ejem- 
plo: pregunta, orden; porque “¿anduvo?” o “¡anda!” 
son casos de verbo de tales especies. 


[La frase.] Frase 171 es sonido significativo compues- 
to, de cuyas partes algunas significan algo de por sí solas 
—ahora que no toda frase se compone de verbos y nom- 
bres, como la definición de hombre, 172 sino pueden darse 
frases sin verbos, pero siempre una de sus partes al menos 
debe poseer significado propio—-; por ejemplo: en “Cleón 
anda'”, Cleón. La unidad de la frase puede ser de dos 
maneras: O porque significa una sola cosa o porque mu- 
chas con un vínculo. Y así la Ilíada es una por la unidad 
de vínculo, mientras que la definición de hombre lo es 
porque significa una sola cosa. 
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21 


[Nombres simples y compuestos. Dos divisiones.] Es- 
pecies de nombres: nombre simple —-y llamo simple al 
que no se compone de partes significativas, por ejemplo 
y7— y nombre doble, al compuesto o bien de una par- 
te significativa y otra sin significado —<so de “significa- 
tiva” y “sin significado”” no se refiere a ellas dentro del 
nombre—, o bien de partes significativas. 


Y así pudiera haber nombre triple, cuádruple, múlti- 
ple en partes; por ejemplo la mayor parte de los nombres 
rimbombantes, 173 cual Hermokaikóxanthos ... Por otra 
parte todo nombre es u ordinario o peregrino, o metafó- 
rico u ornamental o poético o alargado o abreviado o 
alterado. 


[Nombres ordinarios y peregrinos.] Llamo ordina- 
rio al que usamos nosotros: peregrino, al que usan otros: 
evidentemente, pues, un mismo nombre puede ser ordi- 


nario y peregrino, mas no para los mismos hombres. Y 
. s A e ¿ A 
asi Otyvuvoy es nombre ordinario en Chipre, y peregrino 

entre nosotros. 174 


[Metáforas.] Metáfora es transferencia del nombre de 
una cosa a otra; 115 del género a la especie, de la especie 
al género o según analogía. Del género a la especie: pongo 
por caso, “he aquí que mi nave se paró ,176 porque el 
anclar es una especial manera de pararse. De la especie 
al género: “miles y miles de esforzadas acciones llevó a 
cabo Ulises”, 177 porque miles de miles es mucho, y aquí 
úsase miles de miles en vez de mucho. De especie a especie: 
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“"sacándole el ánima con el bronce”, y “cortando con el 
infatigable bronce'”, aquí se dice sacar por cortar y cortar 
por sacar; las dos son maneras de quitar. 178 


Digo que habrá analogía cuando se hayan el segundo 
término con el primero como o de igual manera que el 
cuarto con el tercero, 179 porque en tal caso se empleará 
en vez del segundo el cuarto y en vez de cuarto el segundo, 
y a veces se añade todavía el término al que se refiere el 
reemplazado por la metáfora. Digo, por ejemplo, que se 
ha la copa a Baco como el escudo a Marte. Se dirá, pues, 
que la copa es “el escudo de Baco'” y que el escudo es “la 
copa de Marte". O bien: la vejez se ha a la vida como 
la tarde al día; se dirá según esto, que la tarde es “la vejez 
del día'? o que la vejez es “la tarde de la vida", como lo 


dice Empédocles, 180 o “el ocaso de la vida'*. Para algunos 
casos de analogía no hay nombre peculiar; con todo no 
por eso dejará de poderse decir “como”. Por ejemplo: 
al lanzar el grano se llama sembrar; empero, el lanzar el sol 
su luz no tiene nombre propio; y, sin embargo, tal ac- 
ción se ha respecto del sol como o de semejante manera 
que el sembrar respecto del grano. Y por esto se dice: 
"sembrando luz de creación divina”. Se puede además usar 
de este mismo tipo de metáforas, mas de otra manera: des- 
pués de haber designado - una cosa con nombre de otra. 
quitar algo.de lo propio de ésta. Por ejemplo: si se llama- 
ra al escudo copa — no copa de Marte, sino copa “sin 
vino”. 


[Nombres poéticos, neologismos.] Es nombre poético 
el que, sin haber sido empleado jamás en cierto sentido 
por otros, le pone tal sentido el poeta; y parece ser el caso 
de algunos nombres, como llamar a los cuernos “retoños”, 
epvuyes y al sacerdote “suplicante”, ápyriAp. 181 


[Nombres alargados y abreviados. Nombres altera- 
dos.] Hay nombres alargados y abreviados; alargados, 
cuando se los usa con un sonido más largo que el propio 
o con intercalamiento de una sílaba; abreviados, cuando 
se les ha quitado algo. Por ejemplo: róAews está alargado 
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en TóAgos, ryAcióov en ryAyiddew. Casos de abreviación : 
«p?, 06m, 182 dy en pía yiveras ¿uporépov dy. 183 


Un nombre está alterado cuando del nombre usual se 


conserva una parte y se inventa otra; por ejemplo: 
defurepov karú palóv18% en vez de Seéidv. 


[Género de los nombres.] En sí mismos los nombres 
son unos masculinos, otros femeninos, otros interme- 
dios. 185 Son masculinos todos los que terminan en N, P 
(y 2) o por letras compuestas de 2 que son dos: la Y y 
la E; femeninos, los que terminan en vocales siempre 
largas, así los terminados en H y £2 o, de los alargables, 
los terminados en Á. De manera que, en total, sucede ser 
en número igual los nombres masculinos y los femeninos, 
porque Y y E son lo mismo que la 2. Por otra parte 
ningún nombre termina en muda ni en breve. 188 En 1 
no terminan sino tres nombres: peéAt, kópMpl, TÉTEPL 
y en Y cinco. Los nombres intermedios terminan en una 
de estas letras o en N y 2, 


22 


[Claridad y alteza de la dicción.] La virtud propia 
de la dicción consiste en que sea clara sin ser baja. Según 
esto la dicción sería superlativamente clara sí se compu- 
siera de los nombres ordinarios, mas entonces fuera baja. 
Casos ejemplares son la poesía de Cleofón y la de Esté- 
nelos. 187 Mas resultará majestuosa y alejada de lo vulgar 
si se sirve de nombres extraños al uso. Y llamo extraños 
al uso los nombres peregrinos, la metáfora, el alarga- 
miento y todo lo que contra el uso dominante vaya. 
Mas sí se compusiera con todos ellos resultara o enigma 
o barbarismo; enigma, si se compone la dicción de me- 
táforas; barbarismo, si de palabras peregrinas. Que, en 
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efecto, la esencia del enigma consiste en que se diga lo 
qué una cosa es en sí misma mediante una combinación 
verbalmente imposible. Combinación imposible de hacer 
cuando se usan otros nombres; posible, sirviéndose de me- 
táforas. Por ejemplo: “vi un varón que con fuego apega- 
ba bronce sobre otro varón'", 188 y otros enigmas por el 
estilo. El barbarismo proviene de palabras peregrinas. Hay, 
pues, que mezclar de cierta manera todo esto; porque los 
nombres peregrinos, la metáfora, la palabra ornamental 
y demás por el estilo hacen que la dicción no sea ni común 
ni baja, mientras que el nombre de uso dominante la vol- 
verá clara. 


Contribuyen en no pequeña parte a la claridad de la 
dicción, evitando lo común, alargamientos, abreviaciones 
y alteraciones de los nombres; porque al apartarse así del 
uso dominante y de lo hecho ya costumbre, hará todo 
ello que se evite lo común y, por retener parte de lo. usual, 
será la dicción clara. No tienen, pues, razón quienes re- 
prenden semejante manera de hablar y ridiculizan por 
ello al poeta; como lo hace, por ejemplo, Euclides el an- 
tiguo, al decir que es cosa fácil hacer versos si se concede 
la facultad de alargar las palabras al arbitrio, y al com- 
poner en tono satírico y lenguaje vulgar aquellos versos: 
"Exixdpyy e00v Mapabováde Badifovra Y Oúx dv y épa- 
p.evos TOV éxelvov ¿AMéfBopov . 18% 


[Mesura en su empleo.] No hay que dejar ver a ple- 
na luz el uso de tales medios, que fuera ridículo; sea, 
por el contrario, la mesura norma común a todas estas 
partes. Porque sí se usan inconvenientemente metáforas, 
* palabras peregrinas y demás especies por el estilo será como 
si de intento se las empleara para hacer reír. 190 


Cuánto se diferencie tal uso del conveniente se echará 
de ver en los versos épicos, introduciendo en la métrica 
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los nombres corrientes. Sustitúyanse, si no, las palabras 
peregrinas, metáforas... por los nombres corrientes, y 
se verá que decimos verdad. 


Por ejemplo: Esquilo y Eurípides compusieron el mis- 
mo verso iámbico, sólo que Eurípides cambió un solo 
nombre, poniendo en vez del vulgar otro peregrino, y por 
solo esto parece uno bello y el otro mediocre. 


En efecto: Esquilo había dicho en su Filoctetes: 
dayédomva [8] Y pov rápras dobie rrodós (úlcera me come 
la carne de mi pie); mas Eurípides en vez de éoDie 
(come) puso Oowvaral (se da un festín con). Parecida- 
mente si en vUv 0é  ébv óAlyos Te kal odridavós kal deukís 
(pero yo que soy pequeño y nadie e impresentable), se 
sustituyen las palabras usadas y se dice: vUv dé u éwv 
pukpós Te kal úáoDevikós kal detós (pero yo soy insignifi- 
cante, flojo y sin figura). Y compárese: Oippov dexéAiov 
karabdels óAiyyv Te Tparelav (puso impresentable asiento y 
pequeña mesa) con Oippov poxBnpov karabDeiís puxpdv Te 
Tpárelav (puso mal asiento y diminuta mesa). Y pareci- 
damente: Nióoves foówotv, “gritan las olas en la orilla”, y 
Yioves kpafovotv “resuenan las olas en la orilla”. 191 


Además: Arifrades 192 ridiculizaba a los trágicos por- 
que lo que nadie dijera en la conversación, de'eso precisa- 
mente echaban mano. Por ejemplo: dwpaárwv dro en vez 
de amo douarov Y aedev Y ¿yw Oe viy Y "AyiMAéos rrépl 
en vez de repí Ay:Akéos, y expresiones parecidas. Es, con 
todo, grandemente importante saber usar convenientemen- 
te de cada una de las cosas dichas: palabras dobles y pe- 
regrinas, pero lo es mucho más y sobre todo el saber 
servirse de las metáforas, que, en verdad, esto sólo no se 
puede aprender de otro, y es índice de natural bien nacido, 
porque la buena y bella metáfora es contemplación de 
semejanzas. 193 
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[Elocución y géneros literarios.]| Los nombres dobles 
convienen sobre todo a los ditirambos, los peregrinos a los 
versos heroicos, las metáforas a los iámbicos. En los ver- 
sos heroicos se puede usar de todo lo dicho: mas a los 
iámbicos, por imitar sobre todo el lenguaje corriente, irán 
bien de suyo aquellas palabras que se usaran en la con- 
versación, es decir: los nombres ordinarios, metáforas y 
adornos. Acerca de la tragedia, pues, y de la imitación 
mediante la acción baste con lo dicho. 


23 


[Unidad de acción en la epopeya.] En cuanto a la 
imitación narrativa y en métrica es evidentemente preciso, 
como en las tragedias, componer las tramas o argumentos 
dramáticamente y alrededor de una acción unitaria, ínte- 
gra y completa, con principio, medio y final, para que, 
siendo, a semejanza de un viviente, 19% un todo, produzca 
su peculiar deleite. Y no han de asemejarse las composi- 
ciones a narraciones históricas, en las que se ha de poner 
de manifiesto no una acción sino un período de tiempo, 
es decir: todo lo que en tal lapso pasó a uno o a muchos 
hombres, aunque cada cosa en particular tenga con otra 
pura relación casual, 


Porque así como la batalla naval de Salamina y la 
batalla de los cartagineses en Sicilia acontecieron en la mis- 
ma época, 195 sin converger las dos a un mismo fin, de 
parecida manera a lo largo de tiempo a veces acontece una 
cosa tras otra sin finalidad alguna común a ellas. Y casi 
todos los poetas hacen esto. 


[Unidad de acción en Homero.] Y por esta' razón, 
como ya quedó dicho, 196 Homero puede parecer divino 
en comparación con los demás poetas, puesto que no se 
propuso poner en poema la guerra íntegra de Troya, aun- 
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que tiene principio y fin; que tal argumento hubiera sido 
o demasiado extenso y para la mirada difícilmente abar- 
cable en conjunto o, en caso de darle conveniente medida, 
complejo en demasía por la variedad de sucesos. “Tomó, 
pues, una sola parte, y trató casi todos los demás sucesos 
como episodios, así el Catálogo de las Naves y otros, y 
que distribuye a lo largo del poema. 107 


[Práctica de los otros poetas.] Los demás poetas, por 
contraposición, componen sus poemas sobre una sola per- 
sona o sobre un'tiempo o sobre una acción compleja, 
como el poeta de los Cantos ciprios, o el de la Pequeña 
Ilíada. 198 “Y por esto, así como de la Ilíada y Odisea 
sólo puede hacerse, de cada una, una o dos tragedias, se 
pueden hacer con los Cantos ciprios muchas; y más de 
ocho 19% con la Pequeña Ilíada, por ejemplo: Juicio de Ar- 
mas, Filoctetes, Neoptolemo, Eurípilos, Ulises mendigo, 
las Lacedemonias, Saqueo de Troya, Partida, Sinón y las 
Troyanas. 200 
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[Especies y partes de la Epopeya.] Además: la epo- 
peya ha de tener las mismas especies que la tragedia; por- 
que ha de ser o simple o intrincada, o ética o patética. 
Las partes también han de ser las mismas, a excepción 
del canto y espectáculo, porque ha de haber peripecias, 
reconocimientos y padecimientos, además de bellos discur- 
sos en bello lenguaje; de todas las cuales cosas se sirve 
Homero antes que nadie y mejor que ninguno. Porque, 
en efecto, compuso cada uno de esos dos poemas de tal 
suerte que fuera la flíada poema simple y patético, y la 
Odisea intrincado ——<que toda ella es reconocimiento— 201 
y ético. Añádase a esto el que a todos los poetas excede 
en lenguaje y en pensamientos.. 


[Amplitud y métrica de la epopeya.] Se diferencian, 
por otra parte, tragedia y epopeya en cuanto a extensión 
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de la trama y por la métrica. En cuanto a la extensión es 
conveniente límite el dicho: 202 que con una mirada se la 
pueda abarcar de principio a fin. Y tal sucedería si los 
argumentos fueran más cortos que en las epopeyas anti- 
guas y equivalieran al número de tragedias que se dan 
en una sola audición. La epopeya, sin embargo, posee algo 
peculiar que le permite aumentar la extensión; porque 
mientras en la tragedia no es posible imitar de vez mu- 
chas partes de la acción, sino tan sólo lo que en el esce- 
nario esté siendo ejecutado por los actores, en la epopeya, 
al contrario, por ser narración hay modo de poner en 
poema muchas partes de vez, que, si son apropiadas, 
acrecerán la magnitud del poema, con ventaja para la 
magnificencia, distracción de los oyentes y variedad en 
desiguales episodios, que la presta saciedad de lo uniforme 
hace fracasar las tragedias. 203 


En cuanto a la métrica la experiencia ha demostrado 
que el exámetro va bien a la epopeya. Porque, en realidad, 
si para hacer una imitación narrativa se empleara otra 
métrica O varias, se echaría de ver la incongruencia; por- 
que el exámetro heroico es, entre todos los metros, el más 
reposado y amplio, y por esta causa recibe mejor en sí 
nombres peregrinos y metáforas, que por esta misma razón 
la imitación narrativa supera a las demás imitaciones. 


Por el contrario: el verso iámbico y el tetrámetro 
trocaico son movidos, y acomodados el uno a la danza, 
el otro a la acción. 20% Todavía sería más absurdo mezclar 
muchos, como lo hizo Xeremón. 20% Por lo cual tam- 
bién, nadie compuso jamás largo argumento en otra clase 
de metro sino en el heroico, que, como habemos dicho, 206 
la misma naturaleza nos enseñó a elegir la métrica con- 
veniente. 


[Homero y su intervención en las obras.] Homero, 
digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en ésta, 
puesto que él solo, entre los poetas, sabe lo que él, en per- 
sona, debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar lo 
menos posible por cuenta propia, pues así no sería imita- 
dor. 207 Pues bien: los demás poetas se esfuerzan por ha- 
cerse ver a sí mismos a través de todo el poema, e imitan 
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poco y pocas veces, mientras que Homero, tras breve proe- 
mio, introduce inmediatamente o varón o mujer Uu otro 


carácter, jamás a nadie sin carácter, todos con él. 


[Lo maravilloso.] Por otra parte, en las tragedias 
hay que emplear lo admirable, pero en la epopeya, por no 
ver con vista de ojos a los actores reales, es posible, y 
aun mucho mejor, servirse de lo inexplicable, pues de lo 
inexplicable sobre todo suele engendrarse lo admirable. 208 
Y así la persecución de Héctor resultara ridicula de tener 
lugar en el escenario ——pues los griegos están parados y 
no persiguen, y Aquiles les hace señas de que se queden 
así. . .—; 209 mas en la epopeya no pasan desapercibidas 
tales cosas. Ahora bien: lo admirable resulta placentero; 
y sirva de indicio el que todos, al referir sucesos, añaden 
algo para hacerse agradables. 


[Añagazas sabias.] Homero, más que nadie, enseñó 
a los demás poetas a decir como se debe decir lo falso, 210 a 
saber: en forma de falacia. Porque creen los hombres que, 
cuando por ser esto se produce estotro, o por suceder esto 
sucede estotro, si se da el consecuente tendrá también 
que darse el antecedente. Y esto es precisamente lo falso. Es 
menester, pues, añadir que, si el antecedente es falso, 
habrá de darse otro o habrá antecedido necesariamente otro, 
en caso de que se dé o suceda tal consecuente. 211 Pero 
de saber que el consecuente es verdadero concluye falaz- 
mente nuestra alma 212 que también el antecedente lo es. 
Ejemplo de esto, lo del Baño. 213 


[La verosimilitud.] Es preferible imposibilidad ve- 
rosimil a posibilidad increíble; 21% y no se han de compo- 
ner argumentos o tramas con partes inexplicables o inexpli- 
cadas; que no tengan, por el contrario, ninguna inexplicable 
O inexplicada, a no ser que caiga fuera de la trama, 


41 


LA POETICA 


como Edipo, que no sabe de qué manera murió Laio, mas 
no en el drama mismo, como en Electra las noticias de los 
juegos píticos, y en los Misios el personaje que llega de 
Tegea en Misia 215 y no dice palabra. Es ridículo, pues, 
decir que, de quitarse tales cosas, se destruiría la trama, 
ya que, por una parte, no se han de componer semejantes 
tramas; mas, si se las hace, resultará admirable hasta lo 
inexplicable mismo si se lo presenta razonablemente, por- 
que las cosas inexplicables que en la Odisea pasan al atra- 
car, 216 es claro que no se las soportara caso de haber caí- 
do en manos de un mal poeta; empero, aquí encubre el 
poeta tales absurdos bajo el deleite de otras cualidades 
suyas. 


[Dicción o elocución.] En cuanto a la dicción: es 
preciso trabajarla cuidadosamente en las partes sin acción, 
sin caracteres mi pensamientos; aunque también léxico 
deslumbrante encubre caracteres y pensamientos. 
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[Problemas de crítica.] Acerca de los proyectos de 
tramas y desenlaces, número y cualidad de sus especies 
llegarán a claridad los que los consideren de la siguiente 
manera: 


[Principios.] Supuesto que el poeta es imitador —-o- 


mismo que el pintor y cualquier otro imaginero—, de tres 
cosas ha de imitar una: 1. o las cosas tal como fueron 
y son; 2. o las cosas tal como parece o se dicen ser; 3. o 
tal como debieran ser. 217 Por otra parte, las expresa me- 
diante dicción en que entran palabras peregrinas, metáforas 
y otras alteraciones del lenguaje, permitidas a los poetas. 215 


Añádase que no se aplica la misma regla a política y 
a poética, ni a las demás artes y a la poética. Que en poé- 
tica caben dos clases de faltas: unas propias, otras acciden- 
tales. Porque si el poeta se propuso correctamente repro- 
ducir imitativamente algo, y por impotencia no lo imitó 
correctamente, falta es de técnica poética; pero si su plan 
no fué correcto — por ejemplo: un caballo adelantando 
de vez sus dos patas diestras—, 219 o su falta es relativa 
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a una ciencia especial ——medicina u otra cualquiera—, oO 
mete en el poema cualquier cosa imposible, tal falta no 
lo es en propiedad de la poética. Por consiguiente: es 
preciso resolver, desde estos puntos de vista, los repro- 
ches provenientes de los proyectos de tramas. 


[Inverosimilitudes permitidas; errores, inexactitudes. |] 
Y primero los reproches que van contra 'el arte misma. A 
impropiedad dentro del poema, falta en el poema. Pero 
falta excusable, si da en la finalidad del arte ——cuál sea 
ella quedó ya dicho— , si por tal medio resulta esa parte 
u otra más impresionante. Y sirva de modelo la persecu- 
ción de Héctor. 220 Con todo, si tal finalidad pudiera con- 
seguirse mejor o al menos igual siguiendo en tales casos 
la verdad del arte, no. fuera excusable tal falta, que, si es 
posible, en nada se debe faltar. Es preciso, además de esto, 
considerar a qué clase pertenece la falta: si al arte mismo 
o a otra cosa accidental al arte. Que es falta menor el no 
haber sabido que la cierva no tiene cuernos que el haber- 
la pintado de manera irrecognoscible. 221 


Además: si se reprocha la falta de verdad, tal vez 
pudiera responderse como lo hizo Sófocles al decir que 
él representaba los hombres cual debían ser y Eurípides 
cuales son. 222 Y, aparte de estas dos respuestas, cabe la de 
“así se cuenta'* —- por ejemplo: las historias de los dio- 
ses; que tal vez fuera mejor mo contarlas, y a lo mejor 
no son verdad, y lo es lo que de ellas dice Jenófanes; 223 
pero “así se cuenta”. En otros casos, tal vez, no se dice 
cómo fuera mejor, sino “así fueron las cosas””, —- por 
ejemplo: acerca de las armas, el que “sus lanzas estaban 
con las conteras en alto'*, 22% que así se acostumbraba en- 
tonces, como ahora entre los Ilirios. 


[Principio general.] En cuanto a si tal palabra o 
acción “fueron o no bellamente dichas o hechas, hay que 
considerarlo atendiendo no tan sólo a si es esforzado y 
bueno o apocado y malo lo dicho o lo hecho, sino quién 
lo dice o hace, a quién, cuándo, cómo, para qué; si, por 
ejemplo, para obtener un mayor bien o para evitar un 
mal mayor. 


[Diversos tipos de solución.] En cuanto a la dicción, 
otras son las dificultades a resolver, por ejemplo: en el 
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uso de palabras peregrinas, como ovpias pév TPOT oy, 225 
que tal vez no se refiera a los mulos sino a los centí- 
nelas. Y cuando habla de Dolón: ós fp 7% rot eldos pév 
éyv kakóv, 226 no se refiere a cuerpo contrahecho, sino a 
rostro feo, porque los cretenses entienden por “belleza 
de aspecto” la del rostro. Y parecidamente cuando dice: 
Coporepov dt képate , 227 no se trata de servir el vino 
“puro””, como para bebedores, sino de servirlo “deprisa”. 


Otras cosas se dicen metafóricamente, por ejemplo: 
“todos, dioses y hombres, durmieron toda la noche”, pues, 
simultáneamente dice el poeta, que “cuando fijaba sus 
ojos en la planicie de Troya, maravillábase de oír voces 
de flautas y siringas”*, 228 Y es que se puso aquí “'“todos”' 
en vez de “muchos”, por metáfora, porque todos es una 
cierta manera de muchos. Y parecidamente aquello de 
“sólo ella no se acuesta” ha de entenderse metafóricamen- 
te, porque lo más distinguido está solo. Cosas hay que 
se explican por la entonación; así explicaba Hipias de 

? e 7 ,» / a a La 
Taso aquello: Otdouev 0é ol evxos dpérOa. y To iv ov 
karamiódera, Op Bpw; 229 otras, por diéresis o pausa, por 
ejemplo, en Empédocles: alya dé Ovyr” épúovro, TÁ rply 

/ )0> E % QQ a , $4 

pa0ov a0avar” elvas, Lupa de rplv kixpyro. “al punto se 
hallan naciendo mortales, cosas que a ser inmortales primero 
aprendieran; y se hallan mezcladas las que antes puras se 
estaban”'. 230 Otras, por amfibolía o ambigiiedad: como 
rapxyrev 0€ mAéw vvé, 231 donde TAéw tiene doble 
sentido. Otras se explican por usos del lenguaje; así a toda 
bebida preparada se llamaba “vino"”, pudiéndose decir 
que Ganimedes “escanciaba vino'"” a Júpiter, aunque los 
dioses no beban vino; 232 y se da el nombre de ““trabaja- 
dores en bronce'” a los que trabajan en hierro, habiéndose 


podido decir por esto: ““grebas de estaño recién labra- 
do'*, 233 lo que se pudiera explicar también por metáfora. 


Cuando una palabra presenta, a primera vista, senti- 


do contradictorio, hay que considerar cuántas significa- 


ciones puede tener en tal pasaje; por ejemplo, “aquí se 
detuvo la broncínea lanza", 23% de cuántas maneras era 
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posible eso de atascarse. Y así se comprenden las cosas mu- 
cho mejor que con el procedimiento contrario, propuesto 
por Glaucón; 235 que algunos, inconsideradamente, pre- 
juzgan las cosas, y, partiendo de tales consideraciones, razo- 
nan y reprenden al poeta como si hubiera dicho lo que 
contraría a sus Opiniones. 


Así pasó respecto de lIcario. Se creyó que era lacede- 
monio; parecía, pues, absurdo que Telémaco, al llegar a 
Lacedemonia, no se hubiera encontrado con él. Pero las 
cosas tal vez sean como lo dicen los cefalonios; que entre 
ellos se casó Ulises y que lcario no se llama así sino 
Icadio. 236 Pero tal vez la dificultad provenga aquí de 
un error. | 


[Lo imposible.] En general: lo imposible ha de con- 
siderarse o en relación a la poesía, a lo mejor o a la 
opinión corriente. En relación a la poesía: es de preferir 
imposible creíble a posible increíble. Tal vez sea Imposi- 
ble el que haya hombres tales como Zeuxis los pintó. pero 
los pintó mejores, que es preciso que el modelo supere 
lo' real. 237 La opinión común también puede justificar lo 
irracional; aparte de que no siempre lo irracional lo es 
en verdad, que es verosímil pasen cosas contra lo verosí- 
mil mismo. 


[Contradicciones, inverosimilitudes, fealdades injustifi- 
cadas.] En cuanto a las contradicciones en términos hay 
que examinarlas según las Refutaciones 238 de argumentos: 
si el poeta se refiere a lo mismo, desde el mismo punto de 
vista y de la misma manera, y habrá que resolverlas con- 
siderando qué es lo que expresamente dice, y qué es lo que 
sensatamiente se le puede atribuir. Son correctos los re- 
proches' por:absurdo y maldad, cuando no haya necesidad 
alguna” de echar mano al absurdo ——como en el pasaje 
de Eurípides en el Egeo—, 239 o de la maldad — como 
Menelao en el Orestes. 


[ Resumen. ] Los capítulos de crítica se reducen, pues, 
a cinco especies: O porque las cosas son imposibles, o por 
absurdas, o por dañosas O por contrarias entre sí o por ir 
contra la- rectitud artística. En «<uanto a los desenlaces, 
han de ser estudiados según los capítulos ya dichos, que 
son doce. 
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26 


[Pretendida superioridad de la epopeya sobre la trage- 
día.] Acerca de sí la imitación épica es mejor que la trágica, 
pudiérase tal vez discutir. Si la menos vulgar es la mejor, 
y la menos vulgar es siempre la que a mejores espectadores 
se dirija, evidentemente será más vulgar la que se dé a 
imitar todo, cual si los espectadores no llegaran a entender, 
si el poeta no añade cosas por cuenta propia y no se agitan 
de veras los actores, semejantes a los malos flautistas que 
giran cuando tienen que representar el Disco, y arrastran 
al corifeo cuando ejecutan Escila. 240 Y así, habría que 
pensar de la tragedia lo que la antigua escuela de actores 
pensaba de sus sucesores: que Mynisco llamaba a Calípides 
mono por sus exageraciones, y lo mismo se decía de Pin- 
darus. 241 Se han, pues, éstos a aquéllos como el arte trági- 
ca entera a la epopeya. Y dícese que ésta se dirige a es- 
pectadores distinguidos que no necesitan de figuras ges- 
ticulatorias, mientras que la tragedia es para villanos. Si, 
pues, la tragedia es vulgar, será, evidentemente, de infe- 
rior calidad. 


[Superioridad real de la tragedia sobre la epopeya.] 
Primeramente: este reproche no va contra el arte poético 
sino contra el arte del actor, porque hasta un rapsoda, 
como Sosístrato, y un cantor, cual Mnasiteo de Oponte, 212 
pueden excederse en gestos. Añádase que no toda gesticu- 
lación es de condenar, ni toda danza, sino las de los malos 
actores; que por esto se reprendía a Calípides, y se re- 
prende ahora a otros: el que imitan a mujeres libres. 


Además: aun sin gesticulación produce la tragedia su 
peculiar efecto, lo mismo que la epopeya; porque la sim- 
ple lectura descubre su calidad. Si en otros puntos se aven- 
taja, pues, la epopeya, en éste al menos no se aventaja 
necesariamente. 


| Por otra parte: la tragedia tiene todo cuanto la epo- 
peya —-—porque hasta de su métrica puede servirse—; 243 
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y además, lo que no es poco, la música y el espectáculo, 


origen de los más límpidos placeres; añádase el que tan 
clara resulta leída como representada. 


Además: consigue el fin de la imitación con menor 
extensión. Ahora bien: resulta más agradable lo conden- 
sado que lo difuso en largo tiempo; pongo por caso: si 
se pusiera el Edipo de Sófocles en tantos versos como 
tiene la fllada. Además: la imitación épica es inferior en 
unidad —-indicio: de cualquier epopeya se sacan muchas 
tragedias—, de tal modo que si los poetas épicos ponen 
un solo argumento resulta la trama tan breve como cola 
de ratón, o si se ajusta a las convenientes medidas parece- 
rá aguachinada. Y me refiero al caso de una epopeya 
compuesta de muchas acciones, que por esto tienen Ilíada 
y Odisea muchas partes, cada una con su correspondiente 
extensión; a pesar de lo cual estos poemas están compues- 
tos con la mayor perfección posible y en lo que cabe son 
imitaciones de una sola acción. 


[Conclusión.] Si, pues, la tragedia es superior en 
todos estos puntos, y además lo es en cuanto obra de arte 
—-porque tragedia y épica no han de contentarse con pro- 
ducir un placer cualquiera, sino el dicho—-, es claro que 
será superior la tragedia si consigue su fin mejor que la 


epopeya. 


Así, pues, respecto de tragedia y epopeya, en sí mis- 
mas, en sus especies y partes, cuántas sean y en qué se 
diferencien, por qué causas, si las hay, resulten buenas y 


bellas, y acerca de las críticas y sus respuestas, baste con 
lo dicho. 244 
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Para la composición de estas notas nos hemos servido, 
sobre todo, de las dos ediciones de la Poética ya citadas: 
de la de J. Hardy, en la colección Gutllaume Budé, citada 
J. H., y la de W. Hamilton Fyfe, de la Loeb classical 
Library, citada con H. F. 


Cuando la nota se base sustancialmente en cosas más 
- O menos originales de dichos autores, se indicará su pro- 
cedencia con J. H. o con H. F.; no cuando la nota o sea 
del autor de esta edición o haya pasado a patrimonio 
común de todos los filólogos y filósofos. 


1) “Da la casualidad”, tvyxavovoiw, porque Aris- 
tóteles no demuestra, tal vez no es demostrable, que 
toda obra de arte tenga que producirse necesariamente 
por imitación (píunois). Por de pronto no lo es la 
belleza natural, acerca de la cual, sin embargo, no halla- 
mos idea ninguna en esta obra. Y tampoco es eviden-. 
te que las obras de arte tengan que surgir por el pro- 
cedimiento de reproducción imitativa, entendido a la 
manera aristotélica. (Cf. Introducción filosófica, MI, 4.) 


2) Reproducción por tmitación, pinos. Para la 
justificación de esta traducción véase en la Introducción 
filosófica el MI, 4. Ordinariamente se traduce esta pala- 
bra por la simple de ¿mitación. 


3) Según la Retórica, 11, 1, la voz es lo que el 
hombre posee de más apropiado para la imitación; y a 
su vez la palabra es, según el libro “Sobre Interpretación”, 
epi Eppnveías, cap. IV, lugar en que pueden aparecer- 
se, sin hacer lo que son, todas las ideas de todas las cosas. 


4) El griego dice áppuovía, Hharmonía; pero ha de 
entenderse por melodía en sentido moderno de la pala- 
bra, es decir: tema musical tratado por un solo instru- 
meénto, no por un complejo de ellos, según las leyes de la 
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harmonía. Por esto en algunas traducciones se poné sim- 
plemente melodia. Cf. Platón, Repúblic., 398 D. 


5) “mediante figuras rítmicas” rúv oxnuarilopevwv 
puduGv o ritmos con figura, pues pueden darse ritmos 
simplemente tocados, sin figura externa alguna ejecutada 
con pies, o con el cuerpo entero, como en el baile. 


6) “En métrica”, pérpos, O en verso, según 
terminología moderna, pero he preferido conservar la de- 
nominación antigua, que no ofrece lugar a dudas acerca 
de su significado. 


7) “sin nombre peculiar”, dvovvuos, el texto de 
la A ponía éxoroia, evidentemente falsificado; por 
esto Ueberweg rechazó esta páilabra. Bernays propuso 
la corrección de ávoWvvuos, brillantemente confirmada cuan- 
do se descubrió la versión árabe. Cf. Introducción técnica, 
V, C. 


8) “Producciones”, pípovs o mimos, como dejan 
otras traducciones. Estos mimos y los diálogos socrá- 
ticos son reproducciones imitativas en prosa. Aristóteles 
hacía parecida comparación en su diálogo “Sobre los Poe- 
tas” (Rose, frgm. 72). Según Diógenes Laercio (1H, 37). 
Aristóteles colocaba los diálogos platónicos entre la poe- 
sía y la prosa. (J. H.) 


9) Aristóteles en el diálogo Sobre los Poetas (Rose, 
frgm. 70) atribuía a Empédocles rango de poeta. Empé- 
docles floreció hacia el 445. Escribió sus poemas en exá- 
metros. El autor ha publicado la traducción de los princi- 
pales, con comentarios, en la Colección: “Textos clásicos 
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de Filosofía”, vol. 1 Presocráticos (Jenófanes, Parménides 
y Empédocles) (pp. 41-82; 159-206. México, 1943). 


10) Xeremón fué trágico y rapsoda. El Centauro 
parece haber sido un experimento literario, clasificable o 
como drama o como épica. (H. F.) 


11) Poesía nómica, vómos. Tipo de melodía pri- 
mitiva creado, al parecer, por Terpandro para la lira, 
como acompañamiento de los textos épicos. 


12) Las dos palabras esforzados y buenos traducen 
el doble sentido de la única griega, ozrovoaios ; lo mismo, 
viles y malos, la de «¿Pavkos. Véase en la Intr. fil., 
VII, b. 


13) “Caracteres éticos”, pues también la unitaria 
palabra 70os incluye ambos aspectos. Para las relaciones 
entre Etica y Poética véase la Intr. fil., VII b. 


14) A Polignoto se le llama más adelante —-1450 a 
27—-., buen pintor de caracteres morales. En contraste con 
las obras de Palignoto los cuadros de Pauson, según lo 
que dice la Política 1340 a 36, no han de presentarse a 
los ojos de los jóvenes. 

Probablemente en Acarnienses de Aristófanes, —v. 
854—-, se trata de un Pauson caricaturista. Sobre Dionisio 
de Colofón, véase Eliano, Var. Hist., IV, 3. (J. H.) 


15) Cleofón es desconocido. Cf. 1458 a 20 y Re- 
tórica, 1408 a 10. 


16) Heguemón escribió parodias de épica. Cf. Ate- 
neo, 699 A. 
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17) Nicóxares es un autor desconocido. La Detlíada, 
si en verdad es tal el título de esta obra, se oponía sin 
duda a la llíada, por parodia, pues la Ilíada es epopeya 
de valientes y esforzados, mientras que la Derlíada parece 
debía ser una epopeya de cobardes ( SeLdos ). (J. H.) 


18). El texto es dudoso. La corrección de Medici que 
introduce en el texto Los Persas de Timoteo es seductora 
a primera vista, pero el tema del Cíclope ha sido tratado 
por los dos grandes poetas líricos. La obra de Filoxeno 
era un ditirambo, la de Timoteo, según Wilamowitz, un 
nomo. (J. H.) 


19) Así en la Odisea las palabras de Ulises en los can- 
tos IX/XII. Mas parece que Aristóteles se refiere a los 
discursos directos, no narrativos, que dan a la obra ho- 
mérica su carácter dramático. Cf. Platón, Repúblic., 393-4. 
En este lugar coloca Platón la poesía épica entre la dramá- 
tica y la puramente narrativa. Cf. Poética, 1460 a 5 sqq. 
(J. H.) 


20) “cual actores y gerentes de todo”, irpáTrTovTaS kal 
¿vepyodvras; Cf. 1449 b 26 Spwvrov kal od OL dmayye- 
Mas. Al final de esta frase donde la lógfa pediría papLod- 
p.evov en vez de ros pupovpevovs (a saber: dor: pupeto das, 
hay que imitar) Aristóteles ha juntado con la mimesis 
propia del poeta la mimesis realizada por el actor. Cf. 
Horacio, Ars Poetica (Epístola ad Pisones). v. 100 sqq. 
(J. H.) 


21) El tirano Teágenes fué derrocado hacia el año 
600. 


22) Los de Megara Hyblea. 
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23) Xiónides comenzó, según Suidas, ocho años antes 
de las guerras médicas, por tanto en 488. Magneto, de 
quien habla Aristófanes, en Equites, 520 sqq., fué con- 
temporáneo suyo. Epicarmo, que floreció en tiempos de 
los tiranos Gelón y Hierón de Siracusa (485-467) no 
puede serles muy anterior. (J. H.) 


24) Se trata de los habitantes de Sición. V. Temistio, 
Orat., 27. 406 edic. Dindorf. Suidas, s. v. Oéazrris Cf. He- 
rodoto, V, 67. 


25) kuwpatewv, andar en báquicas jaranas. Hoy suele 
admitirse que el kwpw0os, comediante, es el que canta en 
el kúpuos, banquete o fiesta dionisiaca. Cf. E. Boisacq, 
Dict, etymol. s. V. kúUOS. 


26) “y ambas naturales”, avra puoixaí. Sobre la in- 
terpretación de esta frase véase la Intr. fil., 11, 2.2. 


27) Cf. Retórica, 1, 11. 


28) “principio innato”, «ara dúo. Cf. Intr. fil., 
VI b, 26. 


29) “improvisaciones”, avro axedóv. Cf. Intr. fil., 
VI b, 26. 


30) Composición burlesca que Aristóteles atribuye a 
Homero. La frase “y otros poemas de su especie”” no signi- 
fica sin más que los demás poemas burlescos hayan de ser 
atribuidos a Homero. 


31) En el Margites se usa el iambo mezclado con el 
exámetro. Puesto que el iambo se emplea en invectivas 
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parece fundado darle la etimología de ¡drrety, arrojar, 
saeta. 


32) “cosas oprobiosas”, óyov, Cf. 1449 a 33 sqg. 


33) Véase, con todo, el cap. 26 donde Aristóteles 
pone a la tragedia por encima de la épica. Hemos traduci- 
do por grandeza y dignidad los términos pueiLov, évripóre- 
pov, porque, en efecto, en extensión y en venerable ori- 
gen sucede lo que aquí dice Aristóteles, aunque en otros 
efectos, sobre todo en los artísticos, supere la trage- 
dia a la epopeya, y la comedia a la ¡iámbica. 


34) “entonadores del ditirambo'”. Parece que el poe- 
ta instruía en persona al coro, y la frase ¿Cdpyxev TOV 
00%papBov equivale a Sbáorey Tr. 8. (J. H.) Según 
H. F., antes de que comenzara el coro, o entre las pausas 
de los corales, el corifeo o guía de coro tenía que im- 
provisar alguna narración apropiada o un tema que des- 
pués se hubiera de desarrollar. Por esto se le llamaba 
ó éfapxuv, el entonador, el que da el tema, resultando 
así de alguna manera primer actor. 


35) Otra tradición atribuía a Esquilo esta innovación. 


- 36) “vocabulario cómico”, yehoías. Una pieza satí- 

rica era un interludio ejecutado por actores vestidos de 

macho cabrío (rpayos): como los secuaces de Baco. 
, , o . 0] . 

De aquí que rpaywóta , tragedia, signifique cantos de ma 

cho cabrio. Y como dice Horacio: 


carmine quí tragico vilem certavit ob hircum (V. 220), 
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cual si el premio o galardón de una tragedia hubiera sido 
un macho cabrío, y del premio hubiese venido el nombre 
al tipo de composición poética. 

No han quedado ejemplos de poesía estrictamente satí- 
rica, fuera de algunos ejemplos más o menos artificiales, 
como en el Cíclope de Eurípides y en los fragmentos de 
Ixveuraí de Sófocles. 

No podemos estar seguros de que la teoría que aquí 
sustenta Aristóteles sea correcta. La evidencia parece estar 
contra ella. (H. F.) Cf. Horacio. Ars poet. v. 220 sqq. 
Un poco difícil parece que, dado el carácter jocoso, breve 
y el uso del verso trocaico en los poemas satíricos, hubie- 
ra podido salir de ellos por evolución natural —-1449 a 
10 sqg— la tragedia clásica. 


37) En la Retórica se dice —1408 b 36— que el 
troqueo es xopdaktTóTEPOS - 


38) Lo cual, dada la significación de ¿¡dufos que 
es saeta, invectiva, alfilerazo, da a entender que la co- 
media estuvo hecha en tono de ataque personal. Cf. 1459 b 
37; Retór., 1408 b 35; Cicerón, de Oratore, 189; mag- 
nam partem enim ex iambis nostra constat oratio, Horatio, 
Ars poet., v. 81. 


39) Máscaras. vestidos... 


40) “sin dolor y sin grave prejuicio''. ávW0vvov kal 
oú HOaprixóv; si la tragedia ha de producir. un placer o 
alegría sin perjuicios, xapdy ¿fBAafr7.» lo mismo cabe pe- 
dir de la comedia, pues todo ha de evadirse de un plan 
demasiado real. Cf. Íntr. fil., 1V, c. 
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41) Seguimos aquí la indicación de Bywater y de 
H. F., en vez de lo que da el texto de J. H., que habría 
de decir: un coro de comediantes, kwpw0ov. En el si- 
glo V los autores dramáticos sometían sus obras al juicio 
del arconte encargado del festival en que deseaban fue- 
sen representadas. El arconte seleccionaba el número con- 
veniente, y daba al poeta un coro, esto es: un director 
que pagaba a los coristas. 


42) Resulta de una lista de vencedores en las grandes 
Dionisíacas —Cf. CIA 1 971 a— (Michel, Recueil, 
879), en que figura el poeta Magneto, que estos concursos 
de comediantes, reconocidos oficialmente, son anteriores 
al 458. (J. H.) 


uu 


43) Epicarmo y Formio, poetas cómicos sicilianos. 
Parece que o se ha perdido una parte de frase o que una 
nota explicativa se introdujo en el texto. (H. F.) 


44) Crates triunfó por primera vez en 449. Sólo se 
conservan fragmentos de sus comedias. 


45) El exámetro. 


46) Nótese la forma discreta, nada preceptiva, que 
da Aristóteles aquí a la famosa “unidad de tiempo”. 


47) Cf. Cap. 23-24 para la epopeya. En cuanto a 
la comedia, véase la Íntr. técn., 1. 


48) “deleitoso lenguaje”, Novopevw Aoyw., y “cada 
peculiar deleite en su correspondiente parte",  ExKdoTw 
TOV elówv, a saber: jóvopárov, fóvopa = salsa, sazonar. 
En la Retórica (MI, 3) Aristóteles dice de Alcidamas: 
od yap Yóvpar: xprra dAA' ds ¿dé0 are. 
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49) Para la justificación de esta traducción véase la 
Intr. fil., IV, 1. 


50) “su efecto purificador”. Creo que el acusativo 


sobreentendido para zrepaívovoa, a tenor de las líneas an- 
teriores en que con este mismo verso está explícito es 


? 
ka0apors. 


51) “espectáculo bello de ver””, literalmente “vista”, 
OYs, como cuando decimos en castellano que esto tiene 


buena vista. 
52) Véase este punto en la Intr. fil., VI. 


53) “Del carécter y de las ideas les viene a las accio- 
nes el ser tales o cuales'* debe entenderse de una especifica- 
ción o cualificación no propiamente ontológica, sino mo- 
ral ——pues del carácter les viene el ser buenas o malas, 
ilustres o plebeyas, dar una conducta o ser inconstan- 
tes...—:; y de las ideas (dao) les viene además 
una calificación de orden tampoco estrictamente onto- 
lógico ——<que la especificación ontológica de las ideas pro- 
cede del contenido u objeto sobre que versen: ideas geo- 
métricas, ideas aritméticas, ideas lógicas. ..— , sino ca- 
lificaciones más o menos artificiales y artísticas, como 
ideas retóricas, que hablan a los afectos, ideas políticas, 
que hablan al animal político que es el hombre. Cf. 
1450 b 5 sqq. 


54) La frase “naturales causas de las acciones: ideas 
y carácter” répuxey alria Ov0 Tv mpdÉ£ewv, tampoco pue- 
de entenderse en rigor filosófico; ni ontológico, ni psi- 
cológico, ni físico, porque las estrictamente causas natura- 
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les de las acciones son las potencias (gúvapuis ) o facultades 
y la forma sustancial, además de las causas eficientes, 
material y finales que sean precisas. Aquí naturales signi- 
fica causas propias para una especificación o cualificación 
o artística O preartística. 


55) Trama o argumento traduce la palabra ¡ut0os. 
Las razones para la adopción de esta traducción véanse en 
Intr. fiul., VI, 2. 


56) Con calificación artística, no real, ni moral, ni 
personal. 


57) “o de su modo de pensar sacan a luz en ellas”, 
áropalvovra: yvópqv. Póngase esto en relación con la 
función apofántica o elucidadora esencial a la palabra se- 
gún Aristóteles, “Sobre Interpretación”, cap. IV, 17%: 
Cf. Retótica, IM, cap. 21. 


58) Véase Phys., 197 b 4 y de eidaruovia rpátis Tis, 
evrpaéía ydáp; la felicidad es una cierta manera de acción, 
porque es pasarla bien. Y Polit., 1325 a 32; Etic. Nuc., 
1098 a 16, b 21. El fin de que habla aquí Aristóteles es 
un fin intrínseco, como posesión de la felicidad; y conse- 
guido como acto final (évreAéxeta) de una serie de accio- 
nes internas. Sólo que el acto final ya no se ordena -eficien- 
temente a producir otro, a la manera como hacia la 
producción de otro están ordenados los anteriores. El acto 
final es solamente acto (mpayua ), y los anteriores son ac- 
tos y acciones. Para esta distinción entre acto y acción, 
ár ,ruayppúéis, véase Intr. fil., VI, 1. 
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59) “Sólo mediante las acciones adquieren carácter” 
los actores, rá 70y ovprepidap Bavovow 00 Tás rpaes, 
“Mais tls recomvent leurs charactéres par surcroít et en 
raison de leurs actions” (J. H., p. 38). De las ideas y 
carácter les viene a las acciones ser tales o cuales, acaba de 
decir Aristóteles, —- 1449 b, 38 sqq. Pero a su vez, y por 
un proceso que se llama en ontología de causalidad mutua, 
las acciones hacen que actor adquiera carácter, y sea actor 
de carácter: tal o cual, jocoso, triste, severo .. . Y son pre- 
cisamente las acciones las que afirman tal carácter artístico 
o teatral del actor, y no simplemente las palabras expresadas 
en ideas, que uno no se hace actor dramático, cómico... 
por sólo leer tragedias y comedias, ni por escribirlas, si- 
no por ejecutarlas. Sobre las modificaciones reales, secun- 
dariamente, que sufre en su vida real el actor, no es lugar 
éste para estudiarlas. 


60) Parece que esta expresión de Aristóteles no debe 
entenderse con todo rigor (J. H.), teniendo presente que 
acaba de decir que por las acciones se adquiere carácter. 
A no ser que se entienda de que sólo con acciones que 
tengan unidad de estilo se adquiere carácter, y no con las 
demás, hechas a la buena de Dios o al tún tún y a lo que 
saliere. 


61) Cf. Íntr. fiul., 1, 3. 


62) Se piensa naturalmente en Eurípides, pero Aris- 
tóteles no ha podido referirse a él en lo de “los de ahora”. 
El pasaje 1453 b 27-29 aducido por Bywater para ase- 
gurar lo contrario no parece probatorio. (J. H.) 


63) “Estilo de decisión”, rpoaipeois órola. ITlpoaí- 
pecis es un término técnico en las Eticas de Aristóteles 
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para designar no tan sólo voluntad sino adopción re- 
flexiva de un conjunto de medios ordenados a un fin. 
Y cuando el fin es constante produce un estilo de res- 
puestas activas y pasivas que dan carácter; una segunda, 
artificial o artística naturaleza. Para ello es conveniente 
situar al agente en circunstancias que no traigan aparejado 
sin remedio el tipo de reacción. 


64) “Sacar a luz algo universal”, kabókov áxrro- 
daivovrai. Faena de una proposición universal, ya que 
toda proposición es apofántica (Sobre Interpretación, 
IV, 17 a) y ha de saber sacar a luz ideas en palabras, 
siendo las ideas de suyo universales. Sólo después de des- 
cubrir una proposición universal podrá demostrarse una 
propiedad de un sujeto, drrodeixvvovai Ti, ya que toda de- 
mostración exige al menos una premisa universal. 


65) “Interpretación de ideas mediante palabras'', por 
esto Aristóteles tituló la obra que habla sobre las pala- 
bras ——nombre, verbo, proposición y sus clases. ..—, 
“Sobre Interpretación” oO hermenéutica. 


66) “Tiempo imperceptible”, ¿varrÓíros xpóvos; 
parece como si Aristóteles se refiriera aquí a los que 
modernamente se llama umbral inferior de la sensación 
temporal. Un espectáculo que nada más se lo vea un 
instante, no hay tiempo para mirarlo y resulta confuso 


(uyxeiras De 


67) Acerca de este apriorí helénico véase Intr. fil., VII. 
cb, 2. 


68) Acerca de estotro punto de norma psicológica 
general véase Intr. fil., VII, b 24. 
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69) O “facultad de percepción de los espectadores”, 
dadas las condiciones del teatro, etc. 


70) Las palabras zroré kai dAkore no pueden enten- 
derse más que del tiempo, no del lugar, y no permiten 
concluir al uso de la clefsidra en los tribunales. Una re- 
presentación ordinaria en las grandes Dionisíacas com- 
prendía tres tragedias y un drama satírico, y duraba 
de 8 a 10 horas. La costumbre, si no el reglamento de los 
certámenes, impuso ciertamente un límite a la duración 
de las representaciones. Cf. Suidas, s. v. "Apiívrapxos Te- 
yedTyS- 

¿Se empleó alguna vez la clepsidra para medir el tiem- 
po de duración de una tragedia? No es imposible, pero 
la hipótesis de cien tragedias que representar resulta ridi- 
cula —-lo mismo que el animal de miles de estadios de que 
se acaba de hablar—-, y tal vez, podría uno preguntarse, si 
hay también aquí su punta de sátira, eco tal vez de alguna 
historia contada en público a propósito de la duración de 
los espectáculos. (J. H.) 


71) Acerca del significado de estos cambios véase la 


Inte. ful. 


72) El que todas las acciones de un hombre no for- 
man una acción y que la unidad de acción o de estilo re- 
quiera una como artificial o artística, moral o no, inter- 
vención en la vida natural indica que el hombre es, en 
gran parte de su ser, una realidad de simple, bruto y 
brutal hecho. 


73) Entre los antiguos poetas épicos se citan como 
autores de Heracleidas a Cinetón de Lacedemonia, Pisan- 
dro de Rodas y Panyasis de Halicarnaso. El poeta lírico 
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Baquilides celebró las hazañas de Teseo, inspirándose en 
una Teseida. (J. H.) 


74) Ulises durante una partida de caza en el Parnaso, 
en compañía de su abuelo Autólico, fué mordido por un 
jabalí. La cicatriz de tal herida es la que permite a la 
vieja Euryclea reconocerle cuando le lava los pies (Odis., 
XIX, 392 sqq). Este pasaje de la Odisea parece interpolado. 
No figuraba en el texto que leía Aristóteles. Con todo, 
Platón, Rep., 1, 334 A, cita como de Homero algunas 
palabras de los versos 395-6. (J. H.) 


75) En el momento en que los griegos se disponían 
a partir de Aulide, Ulises, para 'escapar de la guerra, había 
fingido estar loco, lo que fué descubierto por Palamedes. 


76) Cf. final del cap. 17. 


77) Para la traducción de este pasaje y su justifica- 
ción véase la Intr. fil., V, 1.1. Nótese la forma gramatical 


de optativo yévotTo. 
78) Cf. cap. I. 


79) Para la interpretación de este pasaje célebre véase 
la Intr. fi., V, 1. Sobre lo universal y la poesía, ¿bid., V, 
1.4. 


80) “imponer nombre a personas”, óvópara éxuri- 
Oep.evn » como algo adventicio y accidental, véase Intr. ful., 
VII, c. 3. 


81) Recuérdese el predominio que tiene en Aristóte- 
les lo universal sobre lo singular, correlativo a la pre- 
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eminencia de la tragedia sobre la iámbica y la comedia. 
Cf. Intr. fi., VI, c 3. 


82) Se refiere al poeta Agatón mencionado en el 
Banquete de Platón. El título de esta tragedia no es seguro. 


83) Cf. Platón, Fedón, 61 B. 


84) No consta de si el texto tal como se nos ha con- 
servado está o no correcto. Véase en las notas al texto 
griego las conjeturas de Vahlen. Para el sentido de estos 
dos extremos pasionales: tremebundo y miserando, véase 
la Inmtr. fil., IV, c. 


85) Plutarco refiere la misma historia De sera num. 
vind. 8, 553 d. A la palabra Oecwpobvr:. que significa 
tal vez que el asesino estaba mirando la estatua de Micio, 
corresponde el Plutarco Géas ovays, durante el espectácu- 


lo. (J. H.) 


86) continua, ouvexís; término filosófico de ordi- 
nario, que tal vez habría que traducir aquí por cohe- 
rente. Coherente según una trama o serie de acciones uni- 
das por verosimilitud. 


87) Para conjeturar por qué tiene que entrar en la 
tragedia esta inversión de la fortuna, véase la Intr. ful., 
VI, c 2. 


88) Cf. Edipo Rey, v. 924 sqq. 


89) Tragedia de Teodecto de Faselis, contemporáneo 
de Aristóteles. Cf. cap. 18, comienzo. 
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90) Ifig. en Taúride; v. 727 sqq.; cf. cap. 16, 
1454 b 31 y 1455 a 18. 


91) El término zxrrábdos lo traduce J. H. por *““événe- 
ment pathétique'* y juega un papel bien restringido en 
la Poética. Cf. Intr. ftil., VI, b 28. Cf. Retór., 1386 a 
4 saq; y Horacio, Ars poetica, v. 185. 


92) La definición y explicación que de cantidad da 
Aristóteles aquí ha de confrontarse con la que se balla 
en los Metafísicos, IV, 1020 a 7 sqq. Y en estos pasajes 
se funda la traducción dada aquí. 


93) Cf. Aristóteles. Problem., 918 b 26., y Suidas, 
s. v. Movwóa . 


94) Los estásima, en las tragedias conservadas, com- 
prenden versos anapésticos, pero tal vez no fuera así en 
las tragedias del siglo IV. 


95) J. H., traduce el término «PiAdvÓpwrov por 
sentiment d'humanité, designando la simpatía natural 
que experimentamos por todo hombre que sufre, aunque 
lo hubiera merecido por su conducta. Cf. Retór., 1, 13, 
1390 a 19. Más adelante —<ap. 18, 1456 a 21—, 
tiene esta palabra un sentido algún tanto diferente. 


96) Rematadamente perversos corresponde a pLoxOnpós, 
que incluye mucho más que la simple maldad, kaxóos, 


Cf. Etic. Nic., 1150 b, 29 sqa. 


97) Véase la Inte. fil., IV, 1 c. 
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98) Para esta exigencia helénica de término medio, 
véase Inter. fil., V. 


99) “error”, ápdprypa y no falta moral o pecado. 
Júntese la significación de dudpryya, que es no dar en el 
blanco, con la accidentalidad de la individualidad y la ac- 
cidentalidad de las cosas más graves que le pasan al indi- 
viduo según la mentalidad aristotélica. Véase para este 
punto más detalles en la /ntr. fil., VI, c 3. 


100) Simple y doble se refieren aquí al desenlace. 
Véase el final del capítulo presente respecto del desenla- 
ce doble en el caso de la Odtsea. 


101) Para dar toda su fuerza a la palabra “aconteció”, 
ouufBéBnre. véanse los comentarios en la Inter. fil., VII, c 3. 


102) Cf. final del cap. 17, resumen de la Odisea. 


103) Aristóteles debe referirse probablemente a la in- 
tervención de personajes como las Furias, en Euménides, 
19: la mujer-vaca del Prometeo encadenado de Esquilo. 
Horror por lo monstruoso traduce la palabra reparWdes 
(monstruoso). 


104) Para este punto del placer propio de una obra 
de arte véase la Intr. ftl., 1V, 2. 


105) Para la correcta interpretación de esta frase véase 
la Intr. fl., IV, 1 c. 


106) Este principio tan discutible, dice J. H., se ex- 
plica por el papel esencial que Aristóteles atribuye a la 
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piedad o compasión en la tragedia. Cf. Retór., 11, 8, 1386 
a 10. 


107) Alcmeón había matado a su madre por haber 
ésta denunciado el escondite de su marido Amfiaro. 


108) Trágico del siglo IV, contemporáneo de Aristóte- 
les; parece que compuso unas 240 tragedias y ganó 15 
victorias. (Suidas.) No queda nada de su Alcmeón. 


109) Telégonos, hijo de Ulises y de Circe, llegado a 
Itaca en busca de su padre, lo hirió sin conocerlo. La pie- 
za de Sófocles referente a este asunto y a la que probable- 


mente se refiere Aristóteles es la de*'Odvoaeús 'Axavdor Aé. 


110) Lógicamente habría un cuarto caso que Aristó- 
teles condena en las líneas siguientes: A sabe quién es B, 
proyecta el crimen, pero no lo ejecuta. Mas no hay por 
qué modificar el texto. Las palabras éri 0€ Tpiroy están 
confirmadas por la versión árabe, y en cuanto a robrwv 
d€ xeípuorov es giro conocido en todas las lenguas. (J. H.) 


111) Sófocles, Antígona, v. 1232 sqq. 

112) Cresfonte, tragedia perdida, de Eurípides. 
113) Ifigenia en Taúride. 

114) Nada se sabe de esta obra. 

115) 1453 a 19. 


116) Usamos aquí la palabra mito (pv0os) en vez 
de la trama o argumento, pues las tramas de que se 
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habla son las transmitidas por la tradición, casi todas ellas 
míticas en sentido clásico de esta palabra. Véase Intr. ftl., 


VI, 1.3. 
117) Véase 1454 b 11-15, 


118) Para el sentido peyorativo de dvópétos (viril) 
aplicado a una mujer, véase Luciano, contr. indoct., 3: 
ci kal rávu ávaloxuvros el kal ávopetos, En la Política, 
1277 b 20, dice Aristóteles que el valor en una mujer es 
completamente diferente del valor en el hombre. J. H. 
excluye del texto las palabras y dev por no ofrecer 
sentido aceptable. No se puede dar a Seuvós el significado 
de “terrible en palabras'*, orador de temer —<f. Apol. de 
Platón, 17 B—, y ver en ello una alusión a Melanipa la 
Sabia, mencionada más adelante. (J. H.) 


119) Semejante al tipo tradicional. Cf. Horacio. Epts. 
a. Pis. v. 123 sqg. Íntr. fil., VI b. 29. 


120) Cf. Horacio, ibid. 


121) Aristóteles siente especial malquerencia por este 
carácter a causa de haberlo hecho Eurípides peor de lo 
que la trama exigía. 


122) Ulises llora como mujer y Melanipa habla como 
hombre. Sobre Esctla, cf. 1461 b, 32. Se sabe hoy en día 
que esta obra contenia las “lamentaciones de Ulises” 
y era un ditirambo de “Timoteo de Mileto. V. “Th. Gom- 
perz, Hellenica, Band 1, pp. 79 y 85. Y Wilamowitz —- 
Timotheos, die Perser (Leipzig, 1903), p. 111. 
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123) El discurso de Melanipa es un pasaje de *Mela- 
nipa la sabiía'? de Eurípides. Nauck, fragm. 484. Cf. v. 
AÁrnim, p. 27, fr. 4, pasaje citado frecuentemente y que 
se encuentra también en Platón, Banquete 177 A. Mela- 
nipa habla como mujer sabia, en plan de filósofo natu- 
ralista. 


124) Medea, v. 1317. 


125) Ilíada, 1, v. 166 sqq. “También Platón habla 
de este punto y en el mismo sentido en el Crátylo, 425 D. 


126) “sin explicación racional”, ¿Aoyov; nótese que 
habla para dentro del drama mismo. Cf. Inter. fil., V, 1.3. 


127) V. cap. 24, 1460 a 29. 


128) Tal vez esto explique lo que Aristóteles ha di- 
cho poco ha de los caracteres buenos y que tanto emba- 
razó a Corneille — Premier discours sur le poéme drama- 
tique—. O con Jules Lemaítre —Cornetlle et la Poétique 
d'Aristote—, decir que los personajes de la tragedia deben 
tener de la “grandeur, de la race, de l'allure””. No se trata- 
ría, pues, de perfección moral. Aristóteles en muchos 
lugares — véase el Index Aristotelicus de Bonitz, v. s. 
émierkys —, opone a la plebe los éxieikeéls kaL yvWpruot. 


129) Cap. 11, 1452 a 29. 


130) Estos hijos de la Tierra son los Espartanos, 
hombres salidos de los dientes del dragón sembrados por 
Cadmo. El texto es de una pieza desconocida. 
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131) Se trata de las señales brillantes que, según se 
decía, eran de verse en las espaldas de los descendientes 
de Pélope. 


132) Tyro, tragedia de Sófocles de la que no quedan 
sino fragmentos. Nauck, p. 272 sqq. Tyro había expues- 
to dos hijos gemelos que había tenido de Neptuno. La 
cestita en que los colocó hizo que se los pudiera recono- 
cer. Cf. narración de Moisés en el Antiguo Testamento. 


133) Odisea, XIX, 386, 475; XXI, 205-225. 
134) Odisea, XIX, 391 sqq. 


135) Sentido confirmado por 1455 b 9 y 1452 b 5. 
Mientras que Ifígenia es reconocida por la carta que, natu- 
ralmente, quiere confiar al extranjero venido de Argos en 
Taúride, Orestes, y aquí está el defecto, se hace reconocer, 
—f. avrós Aéye de la frase siguiente—, de Ifigenia, 
como Ulises por los porquerizos. La distinción entre re- 
conocimiento natural y artificial domina todo el capí- 
tulo. Orestes, en los v. 811-826 de Ifigenia en Taúride, 
habla de rs ríorews évexa; y de pruebas, rexunpro. 


136) Tereo cortó la lengua a Filomela para impedir 
que revelara que la había violado, pero Filomela hizo co- 
nocer semejante atentado a su hermana Procné mediante 
la voz de la lanzadera, bordando unas letras sobre un 
cañamazo. 


137) Diceógenes, poeta trágico del siglo IV, de quien. 
no nos quedan sino versos sueltos. El asunto de los Ct- 
prios parece haber sido el de la vuelta de Teucer a Sala- 
mina. después de la muerte de “Telamón. Teucer, que 
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había sido expulsado por su padre, vuelve de incognito. 
Llora, y así se traiciona, viendo un cuadro representando 
a Telamón. Cf. el pasaje célebre de la Eneida, 1, 456 sq. 
Videt Iliacas ex ordine pugnas. (J. H.) Odisea, VIII, 


521 sqa. 
138) Coéforas, v. 168 sqq. 


139) En una obra sobre la teoría dramática, según 
opinión de Bywater: empero, las palabras s IloAúdos 
éxoinoev del cap. 17 hacen pensar más bien en una obra 
dramática, y Polyidos el sofista es sin duda idéntico a 
Polyídos autor de ditirambos, de quien nos habla Diódo- 
ro de Sicilia, XIV, 46, 6. (J. H.) 


140) Obra desconocida. 
141) Obra desconocida. 


142) Obra desconocida. 


143) El ms. B nos restituye aquí dos líneas que ha- 
bían desaparecido del texto por homeoteleuton y que 
confirma la versión árabe. La primera palabra ¿y rétvev 
justifica la lección Tó pév yáp de A que los editores 
combinaban por ó pév ydp. El paralogismo de que aquí 
se trata es explicado en el cap. 24, 1460 a 20 sqq, y 
más detalladamente, en las Refutaciones sofísticas V, 167 b 
1 sqq. He aquí un ejemplo tomado de este pasaje: la 
lluvia trae consigo la humedad en la tierra, pero de que 
la tierra esté húmeda no se puede concluir con certeza 
que haya llovido. Por tanto en este tipo de reconoci- 


miento ovvdery ex rapadoyta pod el poeta da por des- 
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contado que el oyente cometerá tal error lógico. Ulises 
era el único que podía tender el arco ——hay que su- 
poner que la frase dAdov de umdeva se refería nada más 
a los que le rodeaban en aquellos momentos—, pero el 
que un extranjero que se presenta como mensajero pueda 
hacerlo, no permite concluir necesariamente que tenga que 
ser Ulises en persona. Considero las palabras kal el ye. . - 
éopáxos (s. e. rapadoyuwrpós dv 7v ) como una adición 
que comenzó por figurar en el margen y que aun pudiera 
remontar a Aristóteles mismo. En ella hay otro paralogis- 
mo: el personaje pretende ser Ulises, y dice que reconocerá 
su arco; y para quitar toda duda, hace una descripción 
de él, sin que nadie se lo enseñe. (J. H.) 


144) Ifig. Taur., 582 sqq. 


145) Otra interpretación de este pasaje da J. H., “ce 
quí choquatt, semble-t-tl, que ce héros-sortait de la terre 
—le sanctuatre d' Amphtiaraos était une grotte—.; alors que 
d'ordinatre les dieux descendent sur la terre”. 


146) “gestos y actitud”* corresponde a la palabra 
ox pa. 

147) Comentarios de esta frase célebre véanse en Intr. 
fil., VI b, 31. 


148) Objeto del viaje: llevarse la estatua de Diana a 
Atenas. Iftg. Taur., 85-91: 976-8. 


149) Cf. 1454 b 32. Cf. Nota 139. 


150) Ifig. Taur., 281 sqq. 1031 sqa. 
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152) Parece que aquí está el texto irremediablemente 
mutilado. (J. H.) 


153) Texto :interpolado. Aristóteles ha distinguido 
seis partes en la “Tragedia. 


154) Las mujeres de Ftía era el título de una tragedia 
de Sófocles; Peleo, de una de Sófocles y de otra de Eu- 
ripides. 


155) J. H., adopta la lección reparúdes sin preten- 
der reconstruir el texto total. Parece que había aquí, 
al igual que en el cap. 14, 1455 b 8, una condenación 
de los medios escénicos que no miran sino a inspirar terror. 
Las Fórcidas son monstruos descritos en el Prometeo de 
Esquilo, v. 794-798. Sobre ellas hizo un drama satírico. 


156) Prometeo encadenado, de Esquilo. Hades o Dios 
de los Infiernos o de lo Invisible (á, ¿dés:) con la vista 
ordinaria. 


157) Cf. cap. 5 y cap. 17. 


158) Esta idea está expresada en dos versos que Aris- 
tóteles cita en la Retórica, 1402 a 10. Aristóteles, como 
buen griego, estaba convencido de que en el universo real 
rige un absoluto determinismo o Necesidad (*Avdyxn, 
Fatum) de que no escapan ni los Dioses. Por esto la ve- 
rosimilitud, contra la que, por ser tal, pueden pasar verosí- 
milmente muchas cosas, podía constituir objeto y recurso 
propio de la Poética: de la reproducción imitativa del 
mundo, que en sí es determinista. 
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159) “intermezzo”, ¿uyfódlua, o interludio. 


160) Cf. Retór., 1356 a 1 y 1378 a 20. avéewv ral 
peody; Retór., 1403 a 16. Cf. Isócrates 42 C. 


161) Para la traducción que hemos dado, a pesar de 
que J. H., dice que el texto es oscuro, nos hemos ins- 
pirado en la función apofántica de la palabra. Cf. Aris- 
tóteles “Sobre Interpretación”, cap. IV. 


162) Ilíada, v. 1. 


163) Aquí dice nada más Aristóteles rpodfBoAí, 
que es echar (foAf) hacia alguna parte (pós) el 
aire. Si con J. H., se emplea la obra del mismo “de partib. 
anim”. 11, 16, 660 a 5 ra pev yáp (ypápuara) Tis yAó- 
TTHS cio rporfBohaí, ra de cup fBolaí rv xeLdov se podrá 
traducir con J. H.: “sans qu'il y att rapprochement de la 


langue ou des lévres”. 


164) Entre los gramáticos griegos son semivocales las 
líquidas, la sigma y las dobles £, £, y. En el Teeteto, 
203 B, Platón hace de la sigma vocal muda; no habiendo 
sino vocales y mudas. En el Crátylo, 424 C, y en el 
Filebo, 18 B, intercala entre vocales y mudas las “letras 
intermediarias”” que no son GHwvjevra sin por eso llegar a 
ap0oyya. Aristóteles no aprovechó este punto. (J. H.) 


165) Véanse estas mismas definiciones en De audib., 
804 b 8. 


166) Los textos reférentes a la conjunción y a la ar- 
ticulación parece que están irremediablemente mutilados. 
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Bywater supone que antes de dpOpov hay una laguna 
donde hubieran figurado como ejemplos las proposiciones 
ápel, epi que se encuentran en la definición de articu- 
lación (artículo). Habría, pues, entre las conjunciones 
palabras que no rigen a otros, como pév, 07, Tot, 0€ Cf. 
Retór., 1, 5, 1407 a 20 sqq. — u otras que rigen, como 
nuestras proposiciones. (J. H.) 


167) He traducido ápOpov por Articulación, pues ar- 
tículo no se aplica, en su sentido actual, a lo que aquí 
dice Aristóteles. Cf. además la nota anterior. 


168) “Tal vez se trate, como dice Bywater, al princi- 
pio de la frase, de conjunciones como el, éxret, ÓTe, (5; 
al medio, de partículas disyuntivas, de conjunciones fina- 
les o consecutivas. Pero todo esto es muy inseguro. (J. H.) 


169) Cf. Sobre Interpretación. Cap. II, 16 a 19 sqq. 


170) Sobre Interpretación, cap. MI, 16 b 7 saq. La 
raíz de fpnua es la nuestra de río; y significa lo fluyen- 
te; por esto tal vez sería mejor traducir por fluxtón, 
porque el verbo es precisamente la parte de la oración que 
hace fluir las palabras a lo largo del tiempo y de los tipos 
de movimiento, de acción... 


171) Frase, Aoyos, oración. Parece que no se puede 
emplear aquí la palabra proposición, pues se incluyen 
aun conjuntos de palabras a los que no conviene el predi- 
cado de verdadero o falso. Cf. “Sobre Interpretación”, 
cap. IV. 


172) Cuando se define al hombre diciendo “animal 
racional”? esta frase entra en el predicado, pero ella sola 
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no contiene verbo alguno; y no llega a proposición, con 
valor de verdad o falsedad, hasta que se diga “el hombre 
es animal ractonal””. La frase *““Cleón marcha'” parece ser 
ejemplo estereotipado para las gramáticas. 


173) Aquí el texto francés, por razones entre patrió- 
ticas y científicas, —texto árabe—, pone Macoadwror, 
“los de Marsella". Recuérdese, dice a punto J. H., que 
Aristóteles describió en sus TloAereta: la Constitución de 
Marsella. El nombre compuesto, EpuoxarógavÓos, pare- 
ce formado de los nombres de tres ríos del Asia Menor, cuyo 
recuerdo era querido de los habitantes de Marsella, colonia 
de los Focios. Parece con todo que se trata de un epí- 
teto de Júpiter, más que de un nombre de persona. v. 
Philologus, 1920, p. 257. (J. H.) La edición inglesa 
H. Fyfe escribe peyadewrov, y traduce, como nosotros, 


por “nombre rimbombante”. 


174) oíyuvov, lanza. Hay otras formas de este nom- 
bre: otyuvva en Herodoto (V. 9), oíyuvos en Hesi- 
quio... (J. H.) 


175) Para todo este trazo acerca de la metáfora véase 
la Inte. fil., VU. 


176) Odisea, 1, 185; XXIV, 308. 
177) Ilíada, 1, 272. 


178) Ejemplos considerados desde Vahlen como toma- 
dos de los xabapuoí de Empédocles. Cf. Diels, Vorsokra- 
rikher, 3, frgm. 138, 143. 
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179) Para la inteligencia de este pasaje véase Intr. ful.. 
vi, 2, 2.4. 


180) Cita desconocida. 


181) apyrip se encuentra dos veces en la Ilíada, 1, 
11; v, 78; épvvyas (épvvyas Hermann) es desconocido; 
Cf. Hesiquio, épvvras; épvn, Bhaory, kAádo. (J. H.) 
En cuanto a la metáfora “copa de Marte” se lee en los 
Persas de Timoteo de Mileto (frgm. 22 de la edición de 
Wilamowitz). Baco aparece a veces representado teniendo 
en la mano una dqiáAy. como sí fuera un pequeño escu- 


do redondo. (J. H.) 


182) kpt en vez de kpi0r (cebada) y Sw en lugar de 
d0ua (casa); óy en vez de óyas vista, ojos, apariencia. 


183) Texto de Empédocles, Diels, frgm. 88. Cf. Edi- 
ción de Presócracos del autor, p. 77, II, 9. 


184) Ilíada, V, 393. 


185) La distinción de los tres géneros de nombres viene 


ya desde Protágoras. Retór., MI, 1407 b 7. Aristófanes, 
en las Nubes, V, 658 sqq. Sobre los géneros. Cf. cap. 14 
de Refut. sofist. (J. H.) 


186) Aristóteles se refiere a vocales siempre breves, 
O, E- 


187) Esta doctrina acerca de la selección de palabras 
se halla en la Retór., 1404 b. Acerca de Cleofón v. no- 
ta 15. 
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Un poeta trágico de nombre Esténelos es mencionado mu- 
chas veces por Aristófanes. 


188) Lo aludido es una ventosa, en forma de copa 
de bronce, que, aplicada sobre la piel y calentada conve- 
nientemente, reduce la presión del aire encerrado, causando 
así una afluencia de sangre. Este enigma era célebre. Cf. 
Retór., IM, 1405 a 37. 


189) En el primer caso se trata de un mal exámetro 
(He visto a Epícares marchando a Maratón). La inten- 
ción satírica está condensada en Badilewy, que es verbo 
sólo usado en prosa, como si dijéramos en castellano 
“marchando a pata”. Además Bad: no forma espondeo 
sino por un alargamiento arbitrario y desagradable de 04, 
El segundo verso está mutilado. Parece que Euclides el 


viejo era poeta satírico. 


190) Cf. Retór., MM, 1406 b 5 sqq. 


191) Odisea, IX, 515 -—— XX, 259; lííada, XVI, 265. 
Nótese que a Aristóteles no se le pasa por alto la belleza 
puramente verbal de los poemas. 


192) Desconocido. 


193) Para el valor ideológico de esta frase véase Intr. 
fdl., VII; 2.4. 


194) El apriorí hylozoísta o animista encerrado en 
esta exigencia se hallará desarrollado en Intr. fif., 1, 3. 


195) Según Herodoto en el mismo día (VII, 166), 
del 480 a. C. 
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196) Cap. 8, 1451 a 23. 


197) Para el sentido de ¿ukapfávev, véase Demóste- 
nes, 278. orílais dada Baverv ros ópovs. La extensión 
natural a la epopeya permite sembrarla de episodios, para 
descanso del lector. 


198) Cf. Polít., 1280 b 13. 

En el ciclo épico los Cantos ciprios contaban, par- 
tiendo del juicio de París, los orígenes y comienzos de la 
guerra de Troya. En cuanto a la Pequeña Ilíada véase en 
el mismo texto a continuación. 


199) Aunque a continuación se enumeran diez. Lo 
cual parece indicar el origen verbal de la Poética. 


200) Hubo un Juicio de Ármas de Esquilo —<f. Ajax 
de Sófocles—, un Erípylo de Sófocles ——=<n 1912 se ha- 
llaron fragmentos muy mutilados de él. Cf. Diehl, Sup- 
plementum Sophocleum, pp. 21-28—-.. Acerca del episo- 
dio de Ulises disfrazado de mendigo, v. Odisea, 1V, 240 
sqg. Sófocles compuso también una tragedia Las Lacede- 
montas, y otra Sinón. En fin el Saqueo de Troya es el 
título de una tragedia de lofón. (J. H.) 


201) Telémaco es reconocido por Néstor, Menelao. 
Helena; Ulises es reconocido por el Cíclope, por los Fea- 
cios, por Euriclea, por los porquerizos, por Telémaco, por 
los pretendientes, por Penélope, y en fin por su padre. 


202) En el cap. 7. 


203) Retór., 1, 1371 a 25. En este párrafo se puede 
hallar una leve alusión a la unidad de lugar. Y es el úni- 
co pasaje en toda la Poética. 
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204) Cf. 1449 a 2-28. 


205) Aristóteles ha hablado de Xeremón en el cap. 1, 
1447 b 21. 


206) v. 1449 a 24. 
207) Para este punto véase la Inte. fil., VIL, c 3. 
208) Cf. Inter. fil., V, 1.3. 


209) ltíada, XXI, 205 sqq. Esté ejemplo aparecerá 
también en el cap. 25. 


210) Cf. Inter. fil., V, 2. 


211) Ya que no se puede seguir, según la lógica clásica, 
de un antecedente falso un consecuente verdadero. Si, 
pues, el antecedente imaginado resulta falso habrá que 
buscar otro que sea verdadero a fin de que dé con el con- 
secuente verdadero una implicación verdadera. 


212) Nuestra alma (yYvxy7) precisamente, y no el 
entendimiento (vos) o el discurso racional (Orávoia) EL 


Inte. fil., V, 1, 4, 0. 


213) El nombre de Níxrpa (Baño) se extendía común- 
mente a todo el canto XIX de la Odisea. El pasaje 
aludido es aquel en que Penélope se deja engañar por Uli- 
ses — v. 165-248. Ulises se hace pasar por un cretense 
que ha recibido en su casa a Ulises. Penélope hace un falso 
razonamiento: de la verdad del consecuente —  descrip- 
ción del vestido y maneras, de Ulises—, concluye a la 
verdad del antecedente — que el extranjero es el cretense 
Etón. i 
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214) C£. Inte. fil., v, 1.2. 


215) El anacronismo cometido por Sófocles en su 
Electra, al suponer que había ya Juegos Piíticos, fué seña- 
lado por el escoliasta en el v. 49, 682; pero no parece 
que este anacronismo constituya el aNoyov al que Aristó- 
teles alude en este pasaje. (J. H.) 

Se admite que se trata aquí de Misios de Esquilo. El 
personaje viene de Tegea es Télefo. Su silencio es materia 
de risa para los autores cómicos Amfis y Alexis, (J. H.) 


216) Odisea, XMM. 116 sqq. 
217) Cf. Inte. fil., Y, 1.1. 
218) Cf. 1458 a 1-8. 


219) Aristóteles explicó el tipo de marcha de los cua- 
drúpedos, en De incessu animalium, 14, 712 a 24. 


220) Cf. cap. 24, 1460 a 14 sqq. 


221) Cf. Ilíada, XV, 271; Piíndaro, Ol., 1, 52 y 


escolio. 


222) Se ignora de qué proviene este paralelismo hecho 
célebre por Aristóteles. (J. H.) 


223) Cf. Vorsokratiker, Diels, frgm. 11, 12, 35 de 
Jenófanes. Véase en los Presocráticos del autor, vol. 1, 
pp. 3, 4. 


224) Ilíada, X, 152. Los compañeros de Diomedes 
han plantado así sus lanzas durante la noche. Problema: 
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“mala posición, pues pueden caerse fácilmente y causar 
alarma”. Solución: '“Homero no defiende tal posición, 
simplemente cuenta un hecho”. 


225) Ilíada, 1, 50. Problema: "¿por qué Apolo, que 
pretende castigar a los griegos. comienza por hacerlo con 
los mulos?'”* Solución: “pudiera ser que mulos signifique 
aquí centinelas”. 


226) Ilíada, X, 316. Problema: “¿cómo Dolón, si era 
deforme, podía correr velozmente, ro0wxys ?'” Solución: 
“contrahecho significa aquí feo de cara”. 


227) Ilíada, 1X, 202. 


228) Aristóteles cita de memoria Ilíada, X, 1-2; (Cf. 
1, 1-2), y X, 11-k3. 


229) Ilíada. Xvm, 489 (Odisea, VW, 275). Problema: 
"¿cómo puede decir Homero que únicamente la Osa Mayor 
no se acuesta?”. 

Estas dos soluciones de Hipias de Tasos se encuentran 
más largamente tratadas en Refut. sof., 162 b 6. Sidouev de 
no procede del canto XX de la lflíada, v. 297, sino del 
comienzo del canto 11. 

En el texto que debió conocer Aristóteles el verso 15 
parece que era: 


“Hpy Arroopévn, didopev De oí evxos ápeoba.. 


Hipias de Taso sustituía en vez de didouev el infinitivo 
imperativo diopévas, abreviado Sidduev. En este caso ya 
no es Júpiter quien se engaña, sino el sueño. 
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Para la frase od kararrúdera: ópBpy (Hlíada 327) nos 
dice Aristóteles que los críticos corregían el texto ha- 
ciendo oy oxítono: Atyovres ró od ófúrepov. Los editores 
de la Poética admiten unánimemente, con el comentador 
Miguel de Efeso, que el texto no corregido era oy. Véan- 
se las notas críticas al texto griego. (J. H.) 


230) Fragmento 35 de Empédocles. Vorsokratiker, 
Diels. En el segundo miembro cambia el sentido según con 
quién se junte roy. Véase el vol. 1 de los Presocráticos 
del autor, p. 61, I, 22. 


231) Ilíada, X, 251-2. El escolio del Venetus B nos 
ha conservado el problema y la solución, más pueril toda- 
vía que el problema mismo, que le daba Aristóteles. Pro- 
blema: '““si han pasado ya más de dos tercios de la noche, 
¿cómo puede decir Homero que quedaba aún un tercio?” 
En la solución por áuqufBoka el rAéw afecta directamen- 
te a rúy dvo poppdwv: a los dos tercios: dos tercios enteros. 
Y es claro que quedaba todavía un tercio entero de la 
noche. 


232) Ilíada, XX, 234. Esta solución se encuentra, sin 
el nombre de su autor, en un escolio de Venetus B (Ilíada, 
XIX, 283), y en Polux, 7, 106. (J. H.) 


233) Ilíada, XXI, 592. Los modernos como los an- 
tiguos han tratado de explicarse el empleo de un metal tan 
poco resistente como el estaño en la armadura homérica. 


234) Ilíada, XX, 292. ri €¿oxero pelduvov ¿yxos. El 
escudo de Aquiles, a tenor de este pasaje de la Ilíada 
(267-272), comprendía cinco placas de metal superpues- 
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tas; dos de bronce, dos de estaño y una de oro. ¿Cómo 
la lanza de Eneas que atravesó dos, pudo detenerse en la 
placa de oro que debía ser la exterior? La solución, como 
puede verse según los escolios de los Venetos A, B, es 
la siguiente: no hay que entender loxero en sentido es- 
tricto; la lámina de oro ha contribuido a que se atascara 


la lanza. (J. H.) 


235) Este Glaucón pudiera ser el mencionado por 
Platón en el Jón, 530 D. 


236) Cf. el escolio al XV. 16 de la Odisea. (J. H.) 


237) ro rapaderyua de vrepexew. Cf. Intr. fil., V. 
El valor de poesía es superior al de la historia, es decir: a 
la ciencia O técnica de presentar las cosas exactamente, si 
fuera posible, como fueron. La poesía las presenta como 
debieran ser, y el deber ser es siempre superior al ser de 
hecho. El deber ser hace de paradigma o modelo. 


238) Refutaciones sofísticas de Aristóteles. 


239) Se trata del papel de Egeo en Medea (v. 663 
sqq.) En el cap. 15 Aristóteles ha criticado el desenlace 
de Medea y el carácter de Menelao en el Orestes. 


240) Escila: ditirambo de “Timoteo de Mileto. Aristó- 
teles es alude a él en el cap. 15, 1454 a 9. El flautista 
agarra y arrastra al corifeo para imitar a Ulises arrastrado 
por Escila. 


241) Mynnisco de Calcis era el protagonista en las 
últimas piezas de Esquilo. Se lo menciona en la Vida de Es- 
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quilo. Calípides lo es en la Vida de Sófocles. Pindarus 
es desconocido. (J. H.) 


242) Sosístrato y Mnasiteo son desconocidos. ótabeiv 
significa aquí, como en Teócrito, 5, 22: cantar en un 
concurso. (J. H.) 


243) Se encuentra en lugares sueltos en los trágicos 
grupos de exámetros. Así en Filoctetes (839-42), en las 
Trachinianas (1010-1014), en las Troyanas (595 sqq.) 
(J. H.) 


244) Para este final véase Intr. técnica, V, b. 
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Mepl rromti fa abrfic Te kal tóv eldbv abriic, Av tiva 
Súvauiv ¿xaotov Exel, xal TA Set cuviaracdar TO púBovE 
el péllei kadóc EEcw ñ rolnoic, ¿tn $e ie tócov kal 
rrolov lori hoplav, Suolos Se kal trepl TdV Mov Boa Tfc 
dúric fomi ipedódov, Abyopev, dpEbuevo. xkará púcw TPB 


vv «nó TtBv TpÓTOV. 
"Enomionla $ xal A TÁ Tpayodlas 


rrolnoic, En Se kopodía ral A Su8upauBorromtich Kal TfÁc 
avly tii f mielorn ral kiBapioricfic, TdoaL TUYxkÁvOVOLY 
oda urudozia TÁ odvodov. Alapipovo. de G¿khlov Tpuolv- 
A yáp TO Ev étépoic prpetodar, A 19 Etepa, A 19 éri- 
po kKal uh Tóv auvtóv TpóTioOV. 

“LQonep yáp xal xpópaco: 
xal oxfipaoi moMá puuolvtar tiveG dmeicdlovteg (ol pév 
Sid téxvnG ot Se Sid ouvnBelac) Etepor Se 914 TC povfia, 
obto káv. taig elpnpévalo TÉXVALG* ÁmagaL ev -TroLOVvTaL 
Thv plunow ¿v fuBdyg kal yo kal ápuovia,” ToúTOLG $” 
% xoplc h pepiypévoro” otov ápuovla piv Kal fudya xpó- 
pevar póvov A te adAntixA «al $ kidaprori, kv el TtiveG 


:4447 a 12 Mywyev apogr : Ayopev A el dicamus el dicimas Ar || 17 
TG iv éripors Forchhammer cf. per oliae res Ar: zx yéve émépors A 
defendit Bywater non obstante loco 1451 a 17 ubi y¿vst in A manifeste - 
pro ¿vi legitur [| 21 xav apogr. : xat Á. 
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Etepar' Tuyxávovow o8dga toma0ra Thv Súvajuv, olov y TÁvV 
cuptyyov, aut Si 16 fué [pipolvtar] xoplg ápuovlas 
h TOv ópxnorbv: kal yáp obto. Sid TdV oxnpatidopévov 
fudpBv pruodvtas «al NOn «al TráBry al rpábe. 


[Enmorioula] póvov ToTg AóyorG piulotg A toíiG pérpolc, kal ToÚ- 
ToiG elte puyvdoa per” álilov, el0” évl tivi yével xpopévn. 
TOv pirpov (Evbvupog) tuyxáve: odoa péxpi Tod v0v. Oústv 
yáp Ev Exompev óvoudoar kouvdv TOUS ZLóPpovos xal Zevápyov 
ulpougacal tOUG Zoxparixoúa Adyouc, oñSE el tig SL TpiuiEtpov 
A ¿deyelov % tdv Mov uwBv TBv ToLO0ÚTOV TOLOTTO AV 
plunorv TAN ot EvBportol ye guUvVÁTTOVTEG TÁ pirpo Ti 
moretv, ¿deyerorionods, TOÚG de EnorioLode dvopálovow, odx de 
xatá Thv plunow TonTtág AAA kof card Tó pérpov TIpo- 


CAYOPEVOVTEG. 


- Kal yáp Gu latpióv A quaxdv a 54 tóv 
pérpov Expépociv, odto kadetv elódaciv: ovdiv de kowvdv ¿ori 
“Opñpg «al "Euredoxket TmAñu TÓ péErpov” dió Ttdv pétv 
Town TAv Slraov rudelv, tóv $£ quaokóyov pB8kAlov % tio:n- 
«nv. 'Opolog Se kúv el to GTIaVTa TÁ pérpa puryvdov 
moo0tto Thv plunow, kadárieo Xaiphuov émolnoe Kévtau- 
pov purtáv fayoólav El, áráviov TÓv pÉTPOV, kal TOLNTRV 


TIPOCAYOPEVTÉOV. | 
Mepl uév odv toútov Suoplodo To0ToV TÓV 


apóriov. Elol 8 tiwvec_ od mé xpOvtar toig elpnpévéne, 


25 tuyyávousiv'apogr.: tuygávwotv A, sed secundam usum Aristo- 
telis est acribare xáv el tuyxAvovatv (v. Bonitzii Ind.) |] to:a3rar apogr. 
= Ar símiles: om. A || 26 pupodvrar A aecl. Spengel |] 27 % tóv 0g- 
anotóv = Ar ars instrumenti saltationis : ol tóv Ópx. A oí (zoMol) tv 
05. Heinsius al rv 0px. Reiz || 29 ¿zonotía A secl. Ucberweg, deest 
in Ar |] 1447 b 9 avóvopos suppl. Bernays; cf. Ar quae sine nomine est 
adhue [| tuyxáver ovaa Suckow : tuyxávovoa A, quod qui admittunt ali- 
quid hic intercidisse statuunt. |] 15 xatá trv apogr.: try xatá A' |] 16 
oua:zóv coniec Heinsius = Ár : povatxóv Á quam lectioncm falsam esse 
¡am eius vérbi post iatprxdv situs satis demonstrat [| 22 xat Á : xai todrov 
apogr. oJx fón xai Ald Egger xa/to: Rassow [| 24 at Ald : ot A, 
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NEPIL NOIATIK.HZ 
Aéyo Se olov fubuA xal pélei xal utrpo, Ganep fi Te 
TóGv 5.BdupauBicOv rrolnorg ral A Tv vópov xal h Te Tpayrpóla 
wal $ xougóla: Suapipova: Se BTi al ptv £ya téc al de 
katá pépoc. Taótac pév oBv Atyo tá Srapopás TBv TtexvBr 


év olc TioLoUVTaL TAV ulunow. 
2 


"Emel. $e pupo9vtar ol “uruoúpevo: TIPÁTTOVTAG, dvdykn 
Se toútouc % orrovdalova % paúdoue elvar (tá yáp RON oxedóv 
del toútorC áxoklouBel póvorG: kaxla yáp kal peri Tú ñOn 
Suapipovo: távTEC), h TO: BeAtlovac % kab” fpés (pipuolvtar) h 


5 xelpovag tj kal totoúTOUG, SGorrep ol ypaqpeic: Flokdúyvotoc ptv 


10 


yap kpelrroug, Flavoov e xeípoug, Arovvcios de ópuoious 
elxrabev. Añlov Se Bt: cal táGv AexBeroóv Exáotn piunoeov 
£Eel Taútac TÁG ÍLapopac. ral Lota tipa TS EtEpa pruetoBdas 


Tog9TOV TÓW TpÓTIOV. 6 
Kal yap év ópxiuer kcal aúlnoe: ket 


kBaploz: ¿ori yevéodar TadtaG Tác ávopoLótTnTaG, kal mepl 
zouG Aóyoug Se kal Thv yidoperplav, otov “Ounpoc uev Bel- 
Tloug, Kleopóv Se óiolouc, "Hynpov $e $ Oáctoc (6) TáGG 
rappólas momoaG TpátOG kal Nixoxdpng ó Thv Aedo 
xelpouc. "Opolog Se kal repl toda SidupáuBoue Kal repl todg 
vópous: Gonmep yáp Kúxloriac TipóBdeos kal Pilófevos. 
puunoarto Kv Tic. 

"Ev $e Tf aut Siapopl kai % Tpay- 
Sta TpdG TRV kKouublav Sitornxev: % pév yaáp xelpouc N Se 
Beltlovg prpelodar Bovletar TÁÓv vOv, 


1448 a 4 pupodvra: ex Ar supplevi || 8 1H apogr. : to Á || to xa?: xatró A 
zal 14 Bywater, sed ex tó malim tauro facere || 12 ú ex apogr. add. !| 
13 Sedixda (super el scripsit man. rec. n)A : ónAiada apogr. = Ár ut 
videtur || 15 dorep yap coniec. Vahlen : Worep yd A 05 Ilépoas xai 
coniec. Fr. Medici (v. adnot.) wore» *Apyas Castelvetro coll. Athen. 
XIV 638b IV 131 b; plura» deesse existimat Bvwater || KóxAwra; : 
xuxAwrg A ||] 16 ti aut; Vettori= Ar : ayi A taótr Casaubon. 
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“En de tobtov TpltN Siapopá, tó ¿e Exacta TobToOv 
pipñoauto Bv tig. Kal ydp dv toig abrotg xal tá adrá 
piuetoda, Eotiv E pév árayyidovta (h Erepóv Tí yiyvó- 
pevov, Sotrtep “Opnpos mot, ñ Íe tóv oróv kal uh pe- 
Ttaddllovta), Y távTAaG ÁG TpártrTOVTAG kal Evepyodvtar ToÚG 
pipovuévoue. 

"Ev tpial 3% tadrarG Srapopais Á plunolo dor, 
Úc etriopev kar” ápyác, Ev oc te (xal 8) ral Sc. “Qote Tf 
pev 3 autic dv ein puuntic “Ouñpo TogoxAñc, uruodvtas 
y«p duo orroudaloug, TA SE “Aproropáver: TpÁTTOVTAG Yáp 


pruodvtar kal ópGvtTac Guo. 7 
_ ze “OBdev kal ópápara kadet- 


odal tTiveG aytá «aciv, St. pruodvta ópGvtaG. ALS kal 
GvtiTioLoDvTaL TAC Te Tpaypótac «ral TC kopoblac ot Áo- 
pela (TÁC pév kouodlac ol Meyapeta, ot te ¿vrad8a ás 
emi TG Tap” aútolE Snuoxpatiag yevougvno, kal ol x Zi- 
xekdag, txetBev yáp Tv *Emlyapuos $ torn Tic,. TroAAR tipó- 
TtepoG Óv Xiovidov kal Máyvnt-"G, kal TC Tpayuólas Évior 
Táv ev Melorrovvioo), trrotoÚpevo: TÁ óvópata onuetov. Ádtol 
pev yáp kópas TáG Tepioicldas kadetv paglv, *ABnvaloua 
Si Shyove, Óe kopodoúvg oúx «rd Tod kopálerv heyBivtac, 
¿Má TA xatá kópas Tidvn «tipalouivoua tx Tod doteoc* 
kad Té Trovetv aútol piv SpAv, "AB8nvaloug Se mpdTTELw TIpo- 
CAYOPEvVELV. Le 
Mept piv odv táv Siapopóv, kal TiócaL kal 


Tlveg Tc uiuhoseos, elphodo Talrta, 


23 rávtas A=Ar: xávia Casaubon, Bywater || 25 xal € apogr. : 
om. A || 28 post zadeisda: incipit'B || 34 Xtwvídouv Robortello = Ar : 
Xuvidov AB || 35 a3zoi Spengel : ovto: AB || 36 "A0nvaiov; Spengel : 
" Abnvato: AB. 
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*Eolxraor . Se yevvfioar uev 8log Thv tommtixkiv abría 

5 $60 TiiG; «eb ata, puaixal, Tó te yáp prpetodan ovp- 
qutov TólC ¿vBpórtoLG Ex raldov Eorl (ral tot Srapipova: 

Tv ElMov ¿ov $u puntxótatóv tom kal tác padr- 

CE rocEbraL 54d puosos TáG Aa: «al To xalperv 


tolg puuhpao. TIÁVTAG. 
Enuetov $e Toútov To guyubaivov 


to Eml TGV épyov: € yáp adrá AurmmpGc ópGpev, toúTOV TáG 
eixóvas TáG páliota Axpibouévas xalpouev Beopodvtec, olov 


Onplov TE poppác TGV «4tTipotáTtOV kal vexpóv. 
Attiov e 


xal To0To 3Ti pavBkverv 08 póvov toc fidocóqose hdLotov 
¿da «al toig GMoiG óuoloc: á4NM” ¿mi Bpaxú kovovo0- 
¿5 Oi adrToO: Ary yáp todo yalpovar TáG elxróvas dpSwvrec, BT 
cvubalve: Beopodvtar pavBáverv xal oviAloylleodar Tí Exa- 
otov, olov 8T1 obroG Exetvog: imel táv ph Tóxn tiposopaxóc, 
odx A pglgunpa toufoer Thiv ñdoviv «Ma Sud <hv árep- 
yaclav f Ev xporáv f $4 tovaútnv tivá GúlAnv alrlav. 
20 Katá púcv Se Bvroc fyulv To0 pupelodar xad TAC á4puovlac 
xal to0 fuBpod (tá yap pérpa Bru pópia tóv fuduBv torn, 
pavepóv) tE ¿pxfic ol teqpuxótec TpóG adTá pádiota katá 
uuxpóv TipodyovtEG Eyivvnoav Thv molnow Ex Ttáv aútooye- 
dLacgd toy. l o 
AieoriácoOn Ó£ x«atá Tá olxeta ñOn Á tiolnorc* 
¿5 ol pév ydp oeuvótepo. tá kadág Epuuodvto TpúberE kal 
Tác Ttév To.woÚTOv, OÍ Se ebteltotepor TáG TGV Qaúlov, 
TIPÓTOV wpóyouG rioLo0vTEG, Óoriep EtepoL Óuvoua kai eyxópua.' 


1448 b 5 aúza: apogr. : aytai AB [| 6 Siapícous: Á : Ciapérer B Y 10 
ayiz A : aytadw B [| 18 ou, 7 plerique editt. G. Hermann auctore : 03. 
AB servat Vahlcn || 22 oi nepuxóres 3005 aytá B= Ar (cf. Ref. Sophist. 
183 b): meguróris «ql aurí A || 25-26 ceuvórepor ... evtrediosepor Á: dtp- 
sótecor ... euteAicrspos B 
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NEPI DOIHTIKH 


Táv pév. odv rpd “Ouñipov oddevia Exouev elmelv TtoLoDTOow 
triolnua, elxdc Íe elvas rioAkoúc: ámró de “Oumpouv ápEapévoe 
toti, olov ¿xelvou 56 Mapylimc kal tá tova0ra, dv olc katá 
TÍ ÚpuótTOV xal TÓ laubelov fABe pérpov ($13 xal laubetov ka- 
delta vOv), En du 79 pérpo toútoO lápbidov álñdouc. Kat 
Eytvovto Ttáv malaiBv ol pév Apatrdv ol Se lápbov ton- 


tal, 
“Corep SE «al tá orroudata páliota mountác “Ounpoc 


Av (póvos yáp odx Br: €%, «AN Eri al puphoeio ópapa- 
TIKAG ÉTtolnoev), obra xal tá TC kouwólac oxhuata 
TpSTo0G miden ev, od ¡póyov á«Ad To yelotov S¿papato- 
romhoac: 6 yap Mapyitncg ávadoyov Exe, Sonrep "llhiac 
«cal "Odvcoeia TpóG TÁG Tpaypólac, orto xal outro Tpóc 
TáC kopopdas. 

Mapapavelons de TÁ Ttpayobiag kal ko- 
postas, ol Eq" Exatépav —Thv Ttiolnow ópuÓvtEG KaTá TRV 
oixkelav gúcoiw, ol pév dvtl tóv láubov kopuodorioiol Eyé- 
vovto, oí de ávtl Táv émóv Tpayododidackador, na TÍ 
pellova kal Evtuuótepa Tá oOyxhpata elya. tadrd Exelvov. 

Tó pév odv émoxorietv Gp” Eye: ñón A Tpayodla toic 
eideoiv lkavóc A 00, aútó te kad” auvtd kpivar kal nmpóc 


Tá Beatrpa, Glloc Aóyoc. 
Fevoévne $” oUv «rm dápxñc abro- 


axebiactikfic (xal aut xkal Y koyuoóla, xkal ñ utv «mó 
tóv tEapxdvrtov tóv SiBypapbov, N Se «mó tÓv 1á qai- 
Aixa, € Emi kal vOv dv tiodaic táv tióldeov óLaéver vo- 
pilópeva), katá pirpdv núé Bn, tipdayóvtoV duov éylyveto 
pavepóv aútiic, Kal toka perabodac petadalodod hi 


Tpaypóla Énmadvoato, étrmel Éoxe Thv autfic dd ; 
al Y 


31 xat to B confirm videtur Ar: om. A [133Í241' Ort xa! A cf. Wiener 
Stud. 1917, p. 69. 424 xzi B [| 38 d ya Bio yap A 1 1449 a 6 ue:- 
Cova apogr. : peiZov Á pelo B| 700 Eye B= Ar :rnaséyer A [1 8 


xpiva: Forchhammer + xsiveza: E va: A xs:iveza: sivacs B quas lectione: 


¿«genuit sane dittographia xpoiva: elvas [| 12 Ó:auiver apogr. Siauéveiv AB, 
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NEPI NOJHTIKHZ 


ze TBv úroxpridv Tilos tE tvic elq 8v0 mpótos Aloxú- 
Aoc fiyaye, Kal tk To8 xopo8 hlárricvoe, kal tóv Adyov 
TIPO L yovioTAv Tapegrevacev” Tpeig $¿ kal oxnvoypaglav 
FogoxAñc. "Er 32 to piyedos de purpiv púBov kal Al- 
Esp yedolag, Sid TÍ Ex oatupixol perabadetv, Syé dre- 
ceuvivBn, Tó TE pérpov Ex Terpapérpou laubelov ¿yéveto". 
TO piv yáp TpÚÓtov TETPABÉTDO Expávto Sid Td garupiv 
«al ¿pynotikotépav elvar rhv tiolnow, Atifeog Si yevopivns 
aúth Ad qúoiq Td olketov pérpov ebpev: páúliata yáp hexti- 
«dv táv pétpov To lapbeióv tor. Enpuetov $2 TovtoV' 
mietora yáp laubeia Afyouev ¿v Tf SLadirto TA TIPÍC 
GáMhñloug, EEduperpa de ¿hyáxic kal ¿xbalvovtec TÁG hAe- 


En S¿ énemodlov TAÑln Kal tá ¿Ma 
óc Exacta kocunBiivar Aéyeta,, ¿otro hyulv elpnuéva: TroAú 
yáp Ev gos Epyov ein SieE nevar kaB” Éxaorov. 


'H S¿ kopodla ¿otlv,”, Goriep elmopev,” plunoic au- 
Aotépov pév, od pévtoL katá TéRoav kaklav, «Alda tod 
aloxpo0 ¿ori Td yedolov péóprov. Td yáp yedolóv dotiv ápdp- 
qué TT kal aloxog dvóduvov kal oú qBaptixóv, ofov 
eúBUG To yedolov mipdooTIOV atoxpóv Ti kal Sieotpapupévov 


Gvevu ódúvnGc. 
Al pév odv Tic Tpayodlas petabácgers, kal 


de Gv ¿iyévovto, od Aedhdaciv, Y SE kopuodla Siá To un 
orroudáleoda ¿E épxñAc ¿daBev: «al yáp xopdv kouodóv 
óyé trote $ Apyov ¿doxev, «4 ¿Bedovtal Roav. “Hón de 
Oxhpatá tiva aurAC Éxovons ol Aeyópevo. adtAcC rowntal 


27 ¿Eduerpa AB : terpáperpa Winstanley |] 30 órefitvar A : Suévas B. 
35 tó yedoiov A: yekoiov B |] 1449 b 1 xwoguwduv A: xouudias B xw- 
uwdois Bernhardy. | 
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JIEPL NOITHTIKHS 
EVNLOVEVOVTAL, 
¿Ti Si mpóoora imidoxev A tipoléyoug A 
5 TAÑOn SroKp TB v xal $09 towx0ra, Fyvóntas td de póú- 
¡pes Trotety "Enlxapuos kal Pópuio. Td piv ¿E dpxñc 
¿x Lixellac flBev, tóv Se "Adñvnorv Kpérnc Tp8toc AipEev 
áqépevos Tic lapbixic lótac kaBódou Tttoweiv Aóyoug kal 


puúbouc. 
“H. pév odv ¿nmorioula TÁ Tpayodla péxpi pev 100 


perá pérpov plunoms elvaL orroudalwVv fkolovBnoev: TÁ Si 
TÓ pérpov ámlo0v ¿xeiv kal árayyellav elvar, taútn Óna- 
pépovow. "Er: Se TA uñres Á pév (yap) Sri uádiora rELpRTaL 
Úrió ulav treplodov hAlou elvar % pixpóv ¿Eodlárremv, A Ól 
inomiorla dópioTOG TÁ xpóve, kal tovto Suapépel. Kalros 
To mpStov polos Ev Ttaig Tpayoólarg To0to ÉTIOlouvV kal Ev 


tolgG Émeoiv. 
_Mipn 3 dorl Tú pév tadrá,” TÁ Se ua Tñc 


rpayodlac.. AiótiEp vorig mepl payadlas oe  crrovdalas 
kal «qaúdng, olóe :xal mepl trmov: € pév yáp Enotioula 
Exet, ÚtTidpye: TÍ rpayoóla,. as abrí, 0d mávra dv Tf 
grrorioula. 


6 


Mlept péev ouv TRE tv ¿Eapérpore “piintieAs kai tmepl 
kopodlag botepov ¿poUpev, rrEpl de Tpayoólas Aéyopev, 
á«rodabóvieg autric éx TV elonuévov Tóv yivópevov $pov 
Tfic ovolac. "Eotiv odv rpayusla plunors mpáL eos orrovdalas 
kal tedelac, péyeBoc ¿xodonc, idvopévo lAóyo, xopig Exá- 


6 'Eníyappos xai Popp:s AB, habulsse 2 opinatur Tkatsch : secl. Susc- 
mihl, dubitanter servamus ; cxcidissc aliquam sententiam statuit Bywa- 
ler il 9 pev toJ pera pércov Thurot: póvoy pérpo perl ou Á póvoy 
pirpov pera Adyov B de metro cum sermone Ar ¡pLovoy tod pero corr.. 
Tyrwhitt, alii aliter || 12 yap ex apogr, suppl. =Ar [|] 19 avta apogr. : 
huri A. 

:21 piv B: om. A || 23 áxodatóvies AB: ¿vadabóvres corr. Bernays 
1] 25 ¿xdotw Reiz : ¿xáorov AB,= Ar. 


3o 
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ato Tv elébv Ev toc poplorc, SpúvtowV ral od ÍL áriay- 
yelac, ÓL” ¿ktov xal qpo8ov trépalvovoa TAV TÓV TOLOUTOV 
raBnyátov kádapoiv. Ayo S¿ Móvouévov pév ló6yov Tóv 
Exovta fuBjdv kal ápuoviav kal pédoq, TÓ Se xoplc TolG 
elóeo: TO id pérpov Evia póvov nmepalveoBar xald riáAi EtEpa 
Siá pédove. 

"Enel e mpárrTOVTEG ToLOdVTAL TAV plunow, TIPÚÓ- 
Tov pév ¿€ dáváyxnc Gv ein Ti pópiov Tpayodlac 6 TÁc 
Byeoc xócpoc, elta pedoriouvla xkal AtEig év ToúTOLC YGp 
trotodvtaL Thv plunow. Aéyo S¿ Aibiv pév aúthv TÑV TÓv 
perpov ubvBeoiv, peldorroulav Se 3 Thv Súvapiv pavepóv 
gxe: tBcav. "Enel Se mpúbeos éot: plano, mpárteras de 
Órió tivov TipatTtóvTOV, OU ÁVAGYxTn TIOLOÚUC TivVAaG Elva, katá 
Te TÍ Mos kal ThAv SLávorav (nd yúp ToúTOV kal TÁG 
mpáfeic elval papev toiáG TiVAG), TiÉPUKEV aitia Syo TÓv 
mpúfeov eiva, SiávoLav kal %Boc, kal katá Taútac kal 
Tuyxávovo. xal ároruyxávovo. mávicc. “Eo Ól Tfic pév 
trpáteos $ p0Boc Y plunorc' Atyo yáp p0Bov ToUTOV TRV 
oúvBeoiv TÓV Tpayuátov, TÁ de Bn, xab” $ troLoúc TLVAG 
elval pauev todG TIPÁTTOVTAG, SrávoLav de, Ev $00. Aéyov= 


TEG ámodeixvvací Ti R kal árnoqpalvovtaL yvopunv. 

| "Aváyxn 
oUv tiáommc Tpayadlas pépn elvar És, kaB” A toiá Ti ¿otlv 
Y Tpaypóla: tadra $” ¿ori p08og «al Bn xal Atéiq kal 
Siávora kal Yupi kal peldorioula. Ofc pév yáp puuolvtas, 
Svo pépn Ééortiv, 0 Se prpoDuta, Ev, A dE prpoduvtar, tpla, 
«ai Trapá Tara oúdev. ToútoiG pev odv (mávrtEG) [oúx d¿AlyoL 
aútv q elmelv kéxpnutar toig eldeoiv: kal yáp Ópere Éxel 
náv xal ¡Bo xal p0Bov kal Aé iv kal pédog xal LvoLav Ó0ad- 


28 zafnuétov B= Ar: yebrnudrov A [| 36 závav AB: zaciv Madius |] 
1450 a 2 (et infra 6) 2:avowav Á 2:ávo:la B || tavzas sa: Á tavra B || 
8 100 ¿ xmá apogr.: xaborola A || 12 TÍvIz 0 elzelv post multos 
scripsi. seclusis tamquam glossemmate verbis ovx 0liyot aytuúv quae 
desunt in Ar; dz eixmelo post Gpe ¿ya 73%» coHocandum esse conice 
Bvu ater 
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HEPI MOIBTIKBE 

TOG. 

Méyiotov óe toútoOV totlv % TÁv TpayuátoOv OvOTAcIG* 
A yá4p Tparwóla plunoia ¿otiv odx dvBpóriov dá tipá- 
£e06 xal Blov ral eúdaruovlas (xal kaxodaiypovlac: Ñ Se eúdar- 
povía) xal Y kaxrodaruovía Ev TpáLel Eotl, kal td tédoc trpábic 
TG éotlv, oy toLóTNCG.. Elol de katá pév tá Bn tioLol TiveG: 
katá de tág tpáf ea evdaluoves % Ttodvavilov. DOúxovv ÍTIOG TÁ 
A9n prpioovta, TpátTovaLwY, AAA TÁ ABN oupriepidapBávovo 
Sid tá mpáúberq. “Qote Tá Tpáypata kal 3 080 Ttédoc 
TÁC Tpaywólac: To de tédoc péÉyiotov áTAvTOV, 

"Er. úvev 
pev tpágeog odx Gv yevorto TpaywWóla, diveu Se ABGv yé- 
vorT” Gv. Ál yáap tóv veov tóv tmAielotoOV áñBerig Tpayoólar 
elol, kal $loG toimtal mokdoi tovo0toL, otov kal TÁÉV ypa- 
piov Zedónc mpóG Moldúyvotov mémovBev: ÓÍ pév yáp flo- 
Aúvyvotos áyaBdda ABoypáaqpos, A de Zevtidoc ypapr odSiv 
¿yes ñBoc. 

"Eri táv tig épeLfic BR fñoeic ÁBirac kai Ager 
kcal Suavola eÚ tieTtoLmpEvaG, oy tomoe, 3 Rv TÁ Tpayo- 
ólac Epyov, GádAda TioAú pdkAdov d katabdeeotéporg TOUÚTOLG. 
kexpnuevn tpayodla, ¿xovoa de p08ov kal ovcotaciv TIpa- 
ypátov. FMpdc de TtoúTOLC TÁ pEyioTa olG puxayoyel 
Tpayrodla, to0 púBov pEpn torlv, al te mepiriétea, kal dva- 


yvoploen. 
"Eri onpelov $ti kal ol EyxeipoUvteg TioWElv TIpó- 


tepov SúvavtaL TÁ AcEer kal toi ñBeciv áxpibo0v A tá 
Tpáypata ouvlotacdar, otov kal oí TpÓto: - Ton Tal OxeEddv 
ATIAVTEG . 

"Apxh pev odv kal otov ypuxh $ u0Bog TC Tpa- 
voslac, Sevtepov de tá ñ8n. Mapariiñorov yáp éoti kal 
él TAC ypaqirfic: el yáp TtiG Evaleliyere toi kalAloror 
papuáxosc xúdnv, oúx áv ómoloc Eeúppáveriev kar Aeuxo- 


17 za eudatuovías Á : xat evdaruovía B=Ar || xai raxodaruovias' 
r, %4 evbaruovía suppl. Vahlen || 18 xat 7 A. xai B || 29 Aczct mat Slavosa 
Vahlen : Aifei za Bravotas AB 1 3o od B=Ar: om. A 
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MEPI MOIHTIXHES 


ypagphñoas elxóva. “Eoti te plunors rpábeos, «al $e tabrnv 


páñliota Táv TparTóvTOV. 
Tpitov $e A Sgnávoma. To0tro $” 


totl TÓ Atyeiv Sivacda, Táú Evóvta xkal Tú dpuóttovTA, 
g$mep énl Ttóv Aóyov TAC Toki AG kal fntopiria Epyov 
Ectlv: ol pév yáp dpyator ttoditirGg Érolouv Aéyovtac, ot 


d£ vO0v ¿ntopirAc. 
"Eori Se “80 pév tó ToLodTov $ ¿ndol TA V 


mpoalpeoiw, Óriotá tic, Eu olc oúx ¿ori Sñlov, ÁA tipoampelTar 
A qeóye: fSiómep ox Exouvowv flog TGV Aóyov ev ol 
nó” dog Eotiv 3 u tmpompeltar $ qeúyei ó Atyov). 
Áiávora Ót, ev ofg «rodervdovot Tte Óc Eoriv A Óóc oúx fotiv, 


A xadólov TT áropalvovtal 
tétaptov Se táv ¿v Ayo ñ 


AiEic" Ayo Se, Gonmep tpótepov elpntaL, Ati Elva TÁv 
Sid TAC ¿vopaclag épunvelav, $ kal em tóv Euuétpov kal 


ml tóáv Aóyov Exe TÁV aúurmiv Súvapuv. 
Tóv $¿ kAomáóv 


[mévte] Y pedorioula péyiotov tv Advouátov. "H Se ¿ye 
puyoyoyicóv pEv, ATEXVÓTATOV S¿ wal Áxiota olreiov TÁC 
momnmtxAc: A yap Tic Tpayoólac Óuvapie «<a: áveu áyOvog 
xal ÚrrorputOv toriv, “Enri Sé kupiotépa MEP: TV ATEPYACÍaV 
Ttáv Byeov ñ TOD oxevorioLod TÉXvN TÁG TÓv ToLNTÓV ÉOTWv. 


7 


Aiopicpivov $e toútOv, Aiyopev petá tata ToLav 
Twá Sel Thv oúctaciv elval TÓv Tpaypátov, ¿med ToUTO 


xal TmpáTov kal péyiotov TAG Tpaywdia éctlv. 
Keitar $ 


4450 b 9 tv ols ... peúye: deest in Ar; »erba tv oig ovx ¿ori Srdov 7 
aliqui infra, post 1%v Aóywv, transferunt || 11 <= apogr. : ti5 A |] 13 ¿v 
Adyw Bywater (J. of Philology 5 p. 119): pév Aóywv AB Aryopéviv 
Gomperz || 16 ¿xi tóv Adywv AB: ¿xi 20v (fiAciv) Aóywv Susemihl ¿xi 
¿Óv auérpwv Ayo habebat S (cf 1453 b 1) fortasse recte (| 17 xévte 
A dccstin B ctin Ar secl. Spengel ¡ln St Uds A: a: Si ójess B |] 19 
y yap B-: 65 yap A defendit Vahlen “aw; comec. Mciser. * 
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Ayutv Thv Tpayostav tedelag kai SAng mpábeas elvar pl- 
now, £xovong ti péyedoc: Eort yáp Shov kal unstv Exov 
péyeBdoc. “Odov $” ¿ori Td Eyov ápyxiv kal pécov kal te- 
Aeutáv. "Apxñ 5” dotlv 3 aútd pév yn ¿E dváyxnc per 
áMo ¿oti, per” éxelvo $” Etepov néqueev Elva A ylveoBar: 
tedeutr Ó Todvavtiov $ aútd per” áldo trépuxev Elva, ñ 
ZE dváyenc A Óc ¿ml 1d moAd, perá Se toOto dildo ovdcv- 
pecov Se $ kal adtd per” Gúlo kai per” ¿elvo étepov. 
Bel ápa Todc cuveotótas £% púBbous unO” dmódev Etuyev 
Gpxecdar UR” Srrov Etuye tedevtáv. «Aa kexpñodar tala 
elpnpevars lótarc. 
“Er $” ¿nel Td kaddv kal Lóov kal Énav 
TpAypa 3 acuveatnkev Ex TLVOV, OU póvov TAUTA TETAYUÉVA 
det Exemv, Gilda kal péyedos Urápxei pun TÓ tuxóv* TÍ 
yáp xadóv ¿v peyéBe, kol táfer dorl, 81d obte TóGppipov 
Gv Ti yévoiTO kuddv LóGov (ovyyeital yáap Y Beopía ¿yyús 
TOO ávalo8mTOV xpóvov yivopévn) oUte trapueyeles (od yáp 
Gápa Y Beopla ylvetar, GAMA” olyetal toig Beopolo. To Ev 
xal Td Slow éx ThgG Beopiac, ofov el puplov otadiov ein 
Loov) Gote del kadármep éml tóv copátov kal ¿ml TÓv 
Cóov Exe pev péyedoc, ToUTO dE EdOÓVOTITOV Elva, oUTO 
kal ¿ml tóv púBov Exelv pev pixoc, ToUTO Y EeUpvnpóveu- 
TOV ELVAL. 
To0 de uhxouc Bpos (5) peEv Tipde ToUC áyÓvag kual 
mv atoBnoiv oú TÁC TExvnc Ééotiv” el yáp Edel ¿xatov 
rpayoblaz áyovibeodar, TipdG kAepódpac Ev hyovibovto, 
óontep moté kal Glote qaciv. “O de kart” adri V TRvV PÚoiv 
ToQ TIpáypatos ¿poc, áel piv 3 pellov pexpi tod oúvinAog 
elvas kaddlov ¿ori katá To utyedoc, 6 Se ámlSo ÓLopl- 
cavtac eitietv, Ev 09 peyébe: katá tó elxóc A TÓ Úvay- 


33-40 tÁpprxrcor ... Tappéyedes apogr.: zav prxzzov ... rav péyedos AB |] 
3451 a 3 cwupátwv AB= Ar: cuotnuarwv Bywatcr, y. adnot. |] 6 to 
3: B 105 A ó add. Bursian || 9 XAoté qastv AB: dior” eidaciv 
M. Schmidt, cui conjecturae favere uidetur Ar. sicut solemus dicere aligua 
tempore sed y. adnot. || 11 Stopicavtas Á : S:0císavta B. 
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gatov iqeERc yuvoptvov.cupbalves elo ebtuylav ix Suotu- 
xlaq MN ¿E ebruxtac ela Broruxlav gerabáMlewy, ikavóg 
8pos. torl To0 peyéBovc. 


8 


M0Boc $” ¿orlv elc odyx Gortep Ttivic otovraL táv Tepl 
tva A: toka yáp xal Erteipa TÉ ¿vi ovpbalven, tie Gv 
[¿vlov] odstv toriv Ev. ObTo SE ral mpábeic Evdc rroMal elowv, 
t£, Gv pla obdeula ylvertar rp8Eic. AL Trávries tolxaciw 
ápapráverv doo. TGV TtointOV “Hparinióa kal Ononida 
xal Tá toLadTa ToMpata Tertouhcaciv" olovtar yáp émel 
ela Mv 5 “HpaxAhc, ¿va kal tóv 08o0v elvar dad E 


5” “Oyunpoc, bortep xal tá Ma Siapiper, kal to0tT” Éouke 
xa ISetv, fito. Sid TtExuvnv- ht Sid gúawv: *Odúccenav 
Yrá«p toiBv odx émolnoev Gmavta ¿509 “adré auvión, otov 
riAnyivas uiv tv 189 flapvacod, paviiva, Se npoorromioacBal 
tv 19 Gyeppo, Sv oúdiv Baripov yevouivou «vayxalov fiv f 
elxdc Bátepov yevtoBdan, 4MáA miepl plav mpBÉ rv, otav Aéyo- 
pev, iv "Odvcocerav cuviornoev, polos 3¿ kai Tiv "luáda. 

Xphñ oUv, kaBdáriep xal Ev taic GAMoauG uluntikaia ñ pla 
plunors Evós dotiv, obtO xal tóv p0Bov, Errel mpeg plunoic 
toni, pulg te elvas kal taúrnc 3Anc, cal tá pépn cuveotá- 
var TÓv Tpayuktov obtOG Bote perarideuivov tivdc pépoue Á 
¿qparpoupévov Sapipeodar kal kivetoba, TÓ 3hov* 3 yáp tipocóv 
A y Tipooóv unótv troiel EntlónAov, oúdtv uópiow 200 BAou totiv. 


9 
Pavepdv SE Ex tBv elpnuévov kal Br: od Td TÁ yevó- 


27 tvi B, habebat E: yéver A, cf. 1447 a 17 [1 18 Evicov A : secl. 
Spengel tví B || a7 1 B:0m. A || 28 Aéyopev B: Aéyoruev A (Av) Atyor- 
pev Vahlea || 34 Stapipesdar AB : B:rapbcíperdar, quod exhibuisse videtur 
E, minus apte cum xtveigdar coogruit. 
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peva Atyeiv, TO0TO TrowrTO0 Epyov tartlv, MM” ola Ev yivorto, 
xal tá Suvatá kará Tó elxóq A To ávaykatov. “O yáp 
iovtopixde kal 9 TmownthAc od 18 A Euyuerpa Alyeiv A Gpetrpa 
Siapepovo (eln yáap Ev tá “Hpoddtov elc pérpa teBñvas, 
xat ovótv Arrov Ev eln lotopla TiC perú pétpov Á Ave pé- 
Tpov) «Md todrp Siaqpiper, TÁ Tv pév Tá yevópeva A- 
yeiy, Tóv $£ ola Ev yévoitO. Ad kal qidocopótepov kal 
oriovdarótepov miolnorG totoplas totlv' A jév yáp molnoic 
púlov Tú kaBólou, E $ lotopla TÁú kab” Exacrov Aéyen, 
*"Eoti e kabólov pév, TB moto TÁ Tot” GTTa oupbalver 
Aéyetv A tipáTtTTELw katá To elxdc f Tó ávaykatov, od oto- 
xálera A tiolnoiG ¿uópata EmriBeptvn: tó SE ab” tra- 


otov, Tl *Alxibiddne Enmpañev A tí EmaBev. 
"Ent piv. odv Tñc 


xkouodlac Fón Toto SñAov yiyovev: ovoThoavtec yáp Tóv 
pOdov Sid Ttéáv elkótOv obtOo TÁ TUYÓvVTA óvópata ÚrtoTi- 
Btaci, kal ovy Gorrep oi lapboriorol mepl tóv kaBd” Exaotov 


TroLOVOLV. 
"Em Se tic Tpayoólac TBV yevopivov óvopdtov 


ávréxovta alriov 5 St mbavóv ¿ori To Suvatóv: TÁ pév 
oUv uy yevópeva ono muotevouev elvaL Suvatá, TÁ E ye- 
vópeva pavepóv ¿ti Suvatá" oú ydp Ev ¿yéveto, el Mv dóv- 


VaATa. 


Ov pyñiv Md xkal dv taic Ttpayoólars évlarg putv Ev 
A $d0 TÓV xvoplpov totiv óvopdtov, tá SE GNMAa. TETtOLn> 
piva, dv Evian Si ovbiv, oTov tv 1% "Ayábovoc "AvBzl: duolog 
yráp tv todtTO TÁ TE Tpáypata kal tá ¿vópata trertolntal, 


xal ovdEv A tTOV EVPPalvel. 
| £L01' od tTávtoc elvar Goin tiov TÁ 


1454 b £ toótw B: roito A || 7 tá xadódov B : xabóloo A || to to 8: 
B: 05 A ]]:13 oótw AB: o% scripsit Butcher coll. Ar nequaquam 
probauit Th, Reinach || brotidiao: A, cf. 1455 b 1a ónodévra tá ovó- 


parta: tiblaciv B Enmviblaciv apogr. ff 14 nepi vov A: mepi tóv B |] 19 


évíars A: Ev éviais B || 2% *Avdei Welcker: dvd: AB "Av0r7 exhibuisse 
videtur Y 
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rapadesougvov púdov, trepl 08 «l rpayodla: elotv, dvti. 
xeo8aL. Kal yáp yedotov taUro Entelv, inmel kal tá yvá- 
pipa SÍlAlyoiG yvópiid dotiv, GA? duos ebepalve, návras. 

Añlov o8v ¿x toútov Bu tóv momnthv pAMow TE v puBov, 
elvas Sel Romnthv $ TGV pérpov, $0 TomnTÁG kará chv 
uíunolv .foti, pipelroan $e tá mpáfeic. K8v Epa ovybR 
yevópeva morsty, odBiv Arrow Ton TAG totiv: TGv yáp yevo- 
pévov Evia ovdev kokvel tovadra elvar ola Ev elxdg yevé- 
oda. kal Buvatá yevécdar, kaB” 8 Exelvos aut mMoLnNTÍS 
£otiv. 


Tóv $e á«mióv púlov xal mpdfeov at Eneicodióde 
elol yelpuoras, Atyo 5” Eneicodicón pO0Bov tv 4 tá time 
códia per” lima odr” elxdc odr” dváyen elvai. ToLaUras 
Se tovoÚvTaL Únió pev tóv pavloy tromntóv 50 aroóc, ómd 
Se Tóv dáyabdv Si4 TodG Úroxputác* dyovlspata ydp 
TroLoDvTEG, Kal mapá Thv divas Trapatelvovtes Tóv pU0Bov, 


ToMárxic duacotptqpev dvayrálovta, to ¿pegñc. 
"Enel Se oÚ 


póvov tedelac ¿orl mpáfeos A plunoic 4d kal pobepóv 
xold ¿deeióv, tadra Se ylvera kal póálicota [xal uéAlov] 
ótav yivnta. Tuapá Thv Sóbav, $e ¿Andar Td yáp Ba- 
pactóv obtoG ¿Le páldlov A el «rió Tod aútouátou kal Tfc 
TÚxns (érmel xkal táv «mó tóúxnc tada Baupaciótata 
doxel don Gormep imirmdez palvera, yeyovéva,, otov 66 3 
ávópiaic 58 to0 Mituoc tv "Apyer Griérteive Ttóv altiov TOD 
8avátou TH Mltut, Beopodvti Eurrecóv: Foie yáp TÁ TOLAUTA 
oúx elxfi yevticdaL). Sote dvdyxn toúG ToLoÚTOUG Elva 
xadAloug púbouG. 

24 ai tpay. codd. at (evzoxtuoiaar) tpay. conieo. Vablen || 33 ¿xicv 
AB : ¿Aldwv corr. Tyrwhitt acelGv Gudeman || 34 tá ¿xeo, A: nai 
émera. B || 38 rapareívovies tóv B: mapareivayres A || 1452 a 3 xat pá- 
data xat.pálov Á: primum xai om. B praesertim magisquam Ar xal 
yálMov secl. Bpengel; post pdltara lacunam statuit Vahlen in qua verba 
totaUta”, Otav napa dar yévntas, ixxdírte yap páliota omissa esso 
suspicatur xal ¿ZAkov (8rav) post Sótav scripsit Reiz || 10 yevéada: A 
yivesdas B. 
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Elol d£ TtGv” púBov od ptv ámlol ol Sd£ memieyuévos: 
xal yáp al mpibeic, Ev puuñozio ol p0Bol elawv, Úrrápyou- 
ow ev8ve ovoaL TtoabtaL. Ayo Se ámiñv pév tpflElw Ac 
yivouégvns, Soriep Gpictal, Cuvexodc kal puBa, Ave TepuTIE- 
telac f ávayvopicuold ” perábacoic ylvera: remieyuévnv 
Se dE fic per ávayvopicuol A mepimetelac A Gupolv ñ 


perábacic ¿otiv. 
Tara Se Sel ylveodar ¿E adric TAC ov- 


otágens TOD uúBov, Hote Ex TÓV TIpoyeyzvnpévov ovubalvelv 
% ¿8 Gváyxnc ñ xatá To elxog ylveodar Ttaltar Siapépel 
yá«p TroAú TO ylveoBda, Táde 1d Táde A perá táde. 


11 


“Eo Se mepiriétera pév A elg Td) ¿vavtlov TÓV TIpat- 
Topévov petaBoAñ, kaBáriep eipntaL kai Tto0tTO Se, Goanep 
Aéyouev, katá TÍ Elxdc % ávayralov: Hormep tv TG Ol8L- 
Tod. ¿ABóÓv Óg evppavóv tóv Olóáltmiovv kal ártadlágov To0 
TIpdG TAV untépa po8ov, nlóoar Be Av, todVavrtlov Erolnoev* 
xal dv TG Avyxel d uév úydpevos óe ámoBavodpevos, $ Se 
Aavada áxokouBBv Ó d«rrortevBv: Tóv pév auvibn ¿e TOvV 
menpayuévov kánroBavelv, tóv de g0goBñvaL, 

"Avayvópicig $ 
¿ortlv, Gorrep kad toBvoya onualve., dE áyvolac elg yváoiv 
perabodñ, “AR “ele pulav ñ ExBpav, TÁÓV TIpdC EeUTUNLaV f 
Suotuxlav ópigpevov. KadMorn dE ávayvópicic, $tav GÁpa 


mepiriéteLa yévntaL, olov Exe: hy év TÁ Otótricóu. 
Elot peEv 


16 rendeyatvny BE sE As BD: remdeyulvn Se AE A nenmdeyuirn 5' ¿ori 
¿E ns Vablen. 
- 22 Rparoptvco A =Ar : npartóvtwv B (1 33 meperere:a yévnta: B 
habebat Y : repirérera: yivorrar A (¡9 dv As ¿vB [] ¿v <6 Ol8íxoS: AB 
in historia Odysseos Ar. 
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o0v xal Gar ávayvoploeig: Kal yáp Tipóc Epuya kal Tá 
Tuxdvta ¿otiv de (S)mep elpntaL oupbalver, kal el mié- 


mpaye ue A uN nménpayev totriv dvayvoploas. 
"AN A pá 


dhiota To0 uúBov xal Y pádiora Tic TpábEog A elpnuevn torlv, 
“H yáp tovaútn dvayubpicia «al mepriérera A Eeov Edel 
A quov, olov npáfeov % tpaypóla pulunoig ÚmióxerTtas. 
"En. Ól Kal To Gáruyeiv xal To eúruxelv ¿ml Tv ToLoúTOV 


cvuBhoetas. 
"Enel ÓN Y ávayvópiara TivBv Eotiv ávayvópuoLa, 


al pev Batépou TpdE TóV Erepov pudvov, BTav A dñlog GtEpoc 
Tí ¿otiwv, óté 8" duqorépoua Sel dvayvoploar, otov ñ 
uév *Ipiyeveia 186 "Optory áveyvoplodn éx TAC Tmipyeoc 
Tic tmioroAñic, Exelvo Se mpdg Thv *lpiytverav GlAnc ¿del 
ávayvoploens. 

Aúo piv o v To0 uúBou pépn nmepl ta0r” Eotí, meprriétELa 
ral ávayvópicia, tpltov Se máBdoc Todtwv ÍE nepiTiéTELA iv 
xal dvayvópicia elpntas, riáBos $” torl mpáifia pUaptrix 
8S8uvnpá, olov oí te Ev TÁ Qavepá Bávaro. xKal al nmEpLO- 
Buvlas kal tpÓcELC xal Sa ToLAÍTA. 


12 


Mépn Se. tpayoblac ola piv Óc ele del ypñodal 
mpótepov elriouev: katá de tó triogdv Kal sic € Suampeltal 
xexopicpiva Ttáde ¿orl, npódoyoc émercódiov ¿Eodog xo- 
pucóv, al tovtov TÓ uév Tápodoc TÍ JE OTáCUpOov: nowá pév 
¿návtov ta0ra, Sia Se rá ámo TfC oxnvfic xa xópupor. 

“Eoti Se nmpódoyoc piv uépos Bhov Tpaypólac Td npórxopo0 
mapódou, ¿meicódiov Se pipoc Shov tpaywólaq Tó peracú 


34-36 xai yáp. . ivayvepica: om. B [| 35 ús (Sjrrep Spengel : erp A 
09* 6x:p Gomperz [| 38 xai repirizera $ : xal (pádior” dav xai) nepirézea 
j coni. Vablen |] 1452 h 1 oicov B:oloy A [| 4 Erepos B: Eregos A |] 9 
ae-c om. B. 

215 totum caput secl. Ritter; v. latrod. p. 9. 
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.Blav xopicdv ' pedBv, tiodoc 3 pépos 3kdov tpaypólas 


pel” 3 oúx Lori xopo0 péloc, xopuxod de mápodos piv % Tpótn 
As£ic 3An xopo0, crácipov 3¿ péloc xopo0 T3 Evev ¿vas 
malorov ral Tpoxalov, kóupos dE Bpfivoc komvdG yopo0 xal ri 


- On vAG. 


Méipn 3l tpaypdlac, ola piv (Ae Elbe) del ypñolas, , 
mpótepov elmopev, katá de tó tiocdv «al ela € Braipeltas ke- 
xopiautva, ta0r” torlv: 


43 


“Lv $e del oroxáleodar xal € Set evladeioda” ouv:- 
crtávtac TtodG púdouvc, kal moBev toral Td TAC TpayrwWólas Ep- 


yov, tqebfAc Ev eln herréov tolc vOv elpnpévorc. 
"Ertrróh odv 


Set máv oúvBeav elvas TG adorno tpaypólac uh «mf 


¿Má memeyuevnv, al tadrinv pobepáv kal tleeiváv elvas 


pupn tic (To0To yáp Tdov TÁ TotadTNG prphocóds tor), 
TpÓTov pév ¿ñlov ETi oUTE ToUC EmierEla Evdpac Sel pera- 
BáMovtas 'palveoBddlr EE eútuyxlac ele Buotuyxlav (od ydp 
poBepóv ovsi tleeivdv to0ro, «A prapóv toriv) obte TOUG po- 
x8npode té áruxlac elc edruylav (ETpaypdóratov yáp tour 
torl tmávTOV* oddiv yáp Exe Ov del: obre yáp HUdBporov 
odre ¿deemvóv odre pobepóv tot), 008' a8 dv opóbpa rovnpdv 
te eóruylac elg Suoruxlav petamimiteiv (TÓ pév yáp qu- 
AáavBportov Eyo: Ev A ToLadTN ovOTacic, GA” obre ¿leov oúte 
póbov: 3 piv yáp trepl tóv ávibióv toi Buotuxodvta, 3 dE 
mepl Ttóv BuoLov, Beos piv mepl tóv dváfiov, póbos Sl 
mepl tóv Buorov, Gate obte Ehesivóv oUTe pobepdv Eotar TÁ 


2) xoptuod A : yopixós B || 23 0An Westpbal : 60 AB=Ar |] 24 xui 
axo AB xal (tv) ano Ritter || 25 (ws eicso: ex apogr. add. 

28 dv apogr. : 6 AB [| 36 2242 piapóv AB: aldA” áviagór coniec 
Usener collato Rhet. 11 q, 1386 b 9 Avzstodar Ext vais avabíars XAXOF Am 
yiars sed. v. infra 1453 b 3g et 1454 a 3 ubi prapóv [| 1453 a 1 as 
róv B:; aytó A. | 
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ovplatvov) 

'O peraú Epa tobrov Aovméc. “Er 32 roLo0ros 
S uñte peri Siapépov kal S¿icarocúvy, pte Sid Karlovy 
xal poxBnplav perabdiAlov ele mv dvoruxlav ¿NA Se 
ápaprlav Tivk, Ttáv Ev peyáldn 555n ¿vtov kal eótuxia, 
otov Olitnovg kal Outammc xal ol Ex "Bv tomobtOv yeváv 
trugpaveia bEv$pec. 

"Avéyen Gpa tóv x«adBc Exyovta p0Bov 
ériocO0v elva: yRMov A Siumdodv, Sortep TivEG paciv, kal pe- 
tabáldleiw oúx elc abruyxlav Ex Svotuylas ¿Ma tobvavriov 
4£ ebtuxlac el ¿uoruxlav, [uh Si4 poxBnplav ¿MA 31 
ápaptiav peyálov, % olou elpntar, % Belriovoc pGMov 
xelpovoc. 

£nuelov de xal T3 yiyvipevov: tpÁátov piv ydp 

ot trowmtal ToúG TuxóviaG púdoue ámnmpl8uouv, vOv 3é mepl 

Skyac otxíac al xállora Tpayuediss cuvtilevra, otov 

mepi "Alkutova ral Otólriouv xal "Optotnv rat Meléaypov 

xal Ouéoinv xkal Tálegov, kal 500.G GlMoG ouubéBnrev 
A tiuaBeiv Seivá« % rtioufoa:, 

"H pév ov katá tiv téÉxvnv 

xadllorn tpayudla Ex Taurnc Tfic evotáceós Bn ; 

Ú 


xal ol Edpuriión tyxadodvres to0rT” adri duaprávovdwv BTi TOUTO 
3p8 tv taic Tpayodlaic xal tiollal adroO0 ele Svoruxlav 
redevtáciv. To0ro yáp Lori. Goriep elpn tas, ¿pBóv. Enpetov 
Se péyiorov: ml yaáp tóv oxnvóv xal tóv dyóvov Tpayi- 
xótatal at tow0tar alvovrar, Ev katoplwBdciv, kai 8 
Edommiónc, el xal rá áMa yA €% olxovopet, «¿Ma tpa- 
yótatós ye Tóv TointÓV alveta. 
Acutépa $” A npóm 
Aeyoutvn órió tivóv ¿ori [ovotacic], % SemAñv te Thv ovcota- 
ow txovoa, kadérep $ "Odúcoera, kal tedeuróoa EE Evav- 
11 Oíódi::o0us B : Sizov< A |] 17 rpítov Á: po to B | 20 formam 
atticam *Alxruéova restituit Bywater: "Alpaíwva AB [| 22 try téx vnv 
A: téxvay B || 24 t001” «vto Thurot : só ayró AB ro secl. Bywater || 31 
cúctas:s secl. Twining. 
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tía tolc felrloo. kal xelpoow. Aoxet 32 elvar nmpóm 5 
amv Ttáv Beárpov á4cdiveravr áxolouBodoa: yáp of trrorntal kar?. 
edxhv tiovoDvtEG toc Bearate. "Eoti $e ody aire (4) ámó rpa- 
rostas hdovñ, 4d pálov tfic kopodlas otxela Exel yáp, 
ot Av ExBiotror Gow tv 18 pido, olov "Opiormc kal Alyie 
odo «lor yevópevo. Emil tedeutñic ¿Etpyovta, kal ário= 
Bvhoxe: ovdelc ún” oúdevós. 


14 


"Eoti pév obv TE obepóv kal ¿deeivóv ¿e Tic Byeoc 
ylveodas, Lori Ít xal 2E adri TAC ovatáceos TÁV Tpa- 
yuátov, 8mep Earl mpóTtEpOV xal TrownTOl AuElvovoc. Argl yáp 
«ral ávev Tto0 ópRv obtTO cuveotáva, Tóv u0Bov <¿ate Tóv 
áxodovta TÁ Tpáypata yivópeva kal PplitELv Kal ¿estv 
tx tóv cuudamwóvtov* Árep Gáv TiádoL TG áxodaV "Tdv TOY 
Oistriouv p0Bov. Td SE Siá Thc Byeos TOTO Tapackevk- 


Lev GátExvÓóTEPOV kal xopnylag dedueváv dori. 
Ot St uh 76. 


poBepdv ÍA TC Byeos á4AMda To Tepatádes pudvov TIApa- 
oxeválovteg oddEv Tpayodla kowvovodoiv" od yáp TB8caV Set 
Lnteiv idovhyv «nod tpayodlag, dá MA Thv olkelav, "Enel de 
Thv ánmo éleov xal póbov 54 uuuñocos del fdoviv Tapa 
oxeváleiv Tóv ToOLNTAV, avepdóv Óc Tto0to Ev TOC TIPÁYpA- 


o1v EpTIoLnTEOV. 
Mota odv Jeivá A tota olrTpá palvetar TÁ 


cvymiritávtov, Aábopev. | 
"Aváyen SN Rh qildov elvar TIpde 


A¿Mhñlouc TáGc ToVaÚTaG TpáfeEc A ¿xBpdv A underépov. "Av 


pév oUv ¿xBpog ¿xBpóv, ousiv édeeivóv odre ToLÓvV oOÚTE 
péllov, TIARV kart” auto Td" Tádoc" odS Adv pundetépoc 
Exovtec ,Otav 3” Ev taic ¿ullaic tyyévntas tá tábn, 


35 h add. Vahlen 11 37 ol 2v conice. Bunitz : av oi AB. 
4453 b 15 ón Spengcl : d: AB, 
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olov el údelgoc áselgdv A vldg maripa A pRmmp vidv 
vlóg pntépa ámotelve, A pélie: y u. ¿o toto0Tov SpA, 
Ta0ra Enintiov. 
Toúc piv odv rrapeiknuuévove púbove Ade 
oUúx Eotiv, Atyo 0£ otov Tiv Kivtauhorpav á«roBdavoD- 
cav Úma To0 "Optarou xal mv *Epupódnv Óro To0 *"Aluto- 
vóq: autdv e eúploxemv Óel, kcal tolg mapadedoutvors xpf- 
o8ar kad6c. Tó $£ kadóc ti Atyopev, eltmopev cagptorepov, 
“Eoti ptv yáp obto ylveo8dar Thv TPAE Lv Bomep ol Trraharol 
Ertolouv, éldétac kal yivóoxovtac. kadánep al Ebpuriións 
£riolnoev ámortelvovoav toúc Talda Thv Mihóetav: Eoti Sé 
mp8Ear pev, áyvoo0vtac de rpBÉEaL Td Semvóv, El0” dotepov 
ávayvoptoa. Thiv pulav, BGoriep $ Zopoxktouc Otótriouc. To0to 
jiev oUv Ebo To0 Spápartos, Ev $' air TA Tpayóla, otov 
3 'Alrutov 8 *Aotudá«pavioc Y 3 TniAtyovoG 3 év TG 


Tpauvpartia *Odvocel 
"En Ól TpltoV TapáÉ TaUta, tó pél- 


lovta nowetv Te TGV Gvnetorov 54 Gyvonav ávayvoplocs Tiplv 
rorfjoar. Kat tapá TaUta odxr ¿ori úlMdoG: A yáp TpRE ar 


áváyen Á yn. katl sióótac y uh elódtac. 
Tovtov $ TÓó pév 


ywvóokxovta pelAñoor kal uh TpRéa xelpuorov: TÓ TE yáp 
uiapóv Eye, kat od Tpayixóv á«madic yáp. Aiémmep oddele 
Tol ópoloc, el uñ Óliyánic, olov Ev "Avtiyóvn tóv Kpéovta 
3 Aluov. To SE nmprdoa. Sevtepov. Bédriov Se Td ÁyvooDvta 
pev Tp8ÉaL, tpáEavta SE Gvayvoploar: Tó TE yáp prapóv 
od Trpóoeoti, kal Y dávayvópioig Exriimkticóv, 

Kpártiotov 0 
wo tedeutalov. Aiyo $e olov tv TÁ Kpeogpóvty A Mepórm 
péMe, tóv vlóv droxtelvev, ármoxtelve. $e 00 4U” áve- 


20 el Sylburg: 7 AB [] 21 ¿xoxteive: Y póMer A : aroxteiva 1 póMAy B 
[| 5pd apogr. : 5pav AB ¡| 23-Kdutarurorpav habebat S * KAvtatuvjo- 
tpav AB || 24 *Aldxutwvos cf 1453 a 20- 'Adxuaíwvos codd. || 33. 
"Alxpaicv 6 Vettori : *Alxpaícwvos AB || 34 to Bonitz : tov AB || 37 % 
gn A: $ oux B. | 
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yvópicev, ral lv <A "Ipwuyevela $ ¿scloh tóv éselgóv, xal 
dy «q “Elún $ utóc —hv pntépa Exdiñóvas ptllov ávervó- 


protv. eS 
Aid yáp to0to, Brrep mádaL elpntasL, 0d mepl mod 


ykvn «tl tpaygpólas elolv. Znto0vteg yáp odx nd téxvnc 
¿YA ármd tóxns ebpov Td ToLo0ToOV Trapacreválew Lv totG 
uóBorG* ávayrábovrar obv bnml ratas tác otxlag dravráv, 


ódarG Tá tovaDra oupbibnee ráBn. 
Mepl ptv o8v Tic TGV 


npayuátov ovotáceoc, ral rroloug TiváG elvas, Sel tobg puó- 


Bouc, elpntas Ukavác. 


15 


Mepl E tá On tirrapá toi Gv del oroyálecdas, Ev 
pév Kal apátov Bmog xpnorá A. “Efe Se ñB0oc piv táv 
borep EltxOBn to qavepóv 5 kóyos A $ mpáEic mpoal- 
peciv tiva [A], xpnotdv 8” tv xpnorhv. “Eoti Se tv ixdoro 
ytves xal yáp yuvh tot: xpnorth kai S5o0dog: kalto. ye loc 


toútov TÍ utv xeipov, Td SE Blog pais toriv.: 
| Aebtepov 


Se a ápudrttovTa* Lori yáp ávdpetov ptv tó fBog, 4AA” odx 


ápuérrov yuvarkl Td ávópelav [h Semvhv)] elvas. 
Tpitov $2 To 


Buovov* TOTO yAp ÉEtEPOV TOD xpnotdv Td Bog kal «puotrov 
rouhoaL Hortep elpn tas. . 
Tétaprov $e Td Spaloóv: kv yáp ávópaldc ue  Ó thv 


1454 a to ai rpay. ai (véa:) rzay. coniecVahlen || 12 0uv : odv (oí viv) 
conico. Vahlen. 

tg tiva apogr.: tiva Y AB tiva ñtis dv 1, coni, Vahlen | 31 tó B: 
A || vo 700s A: ve %00g Hermann [| 22 yuvaixi tó apogr. : yuvarxi 
tó A yuvaixí 00 tó: B unde yuvarxií outewg coni. Vahlen (cf. Polit. 
1277 b 20) assentit Rostagni yuvatxeie to Bywater || 1 Setvyv delevi ; nonad 
indolem enim portinet % Suvórns , fortasse primitus 5:4mv glossa in 
textum irrepsit. Pro to avópsiav % Seviv elvá: legitur in Ar ne ut appa- 
reat quidem in ea omnino, quod veram lectionem obtegere voluerunt 
quidam ; ita hgté ¡andt paivesdxi xabódou coni. Diels. Ex verbis a ne ut 
apparcat » 5íAn pro 5:47 legisso Syrum suspicor. 
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ulunow trapixov «al touo0trov filoc órotedr, duos ¿ua- 
Mic dvbuadov del selva. “Ente de mapáberypa movnplac pev 
f80uc ur ávaykalou otov ¿ Mevélaoe ¿ Ev 16 "Optorn, To0 
$e dmperro0o kal un ápudrrovtoG 5 Te Opfivocs *'Oducotos tv 
Tfi ExúvlAn al y TñiC Meldavirmmnc gfjoic, Tod dE Gvopóldov 
% Ev AA. “Ipiyiveia oúdetv yáp Éoixev % Iketeúouoca tf 
votépa 
Xp $£ kal Ev toic fBeow, boriep kal dv 1 cOv 
mpayuyátov ovotáce,, Gál Entelv A Td ávayralov A TS eixóc, 
Gote Tóv ToLO00TOV TÁ ToLAVTA AfyeLv A TpáTtTTELV A ávaykalov 
f elxdc, kal To0TO petÁá TOUTO ylveodar A ávayralov % elxdc. 
Pavepóv odv STi cal táG AúcerG Tv púdov ¿E aúroO Set To0 
uvBou ovubalveiv, kal un Gorep Ev 1h Mnóela áro pun- 
xavfic kal ev Tí *lliádi tá tepl tów d«riómiouv: áAá pun- 
xavi xpnoteov ¿nl tá to 700 Spápartos, ñ don Tipó Tol 
yéyovev, 8 oúx oldv te GvB8poriov eldtva:, A Sua Dotepov, Y 
delta Tipoayopevceos Kal áyyellac: ámavta ydáp kTioól- 
Sopev toi Beoig ¿pav. “Adoyov 52 undtv elvar du toic TIpá- 
ypaciv, el 5£ uñ, Ebo Thc tpaypilac, otov Td Ev 78 
Oiólmod. 14 Loqoxktoug. | 
“Enel $e plunoloe totiv A Tpayo- 
¿la Beltióvov A Ayueta, Óet uipeloBdar tod áyadoda elravoypú- 
pouc' kal yáúp ixelvo. á«rtodidO uv tec Tv lólav popyrv, Suoloue 
miovodvtes kadAloug ypágpovov. ObTO kal Tóv TOOL TÍV ULpOÚO 
pevov kal Spyldoug kal faBúpouo xkal TáMa tá tToLaAdTA 
txovtac Em TO v 08 v, toLoÚTOUG SvTaG Emienceio TroLetv [Trrapá- 
Sewyua oxAnpórntoc), otov tóv "Ayuita *Ayádov kal “O fmpos. 
Ta0ta 5 Suarmpetv, xal tipdG ToúTOLG TÁ Ttapá táG EE 


27 úxoredr B=Ar : únotidiis Á [| 29 ávayzatou apogr. : avayxaiov 
AB=Ar ávayxalag Thurot || 37 tod púdov AB: toú 700us legebat Syrus, 
probant Gudeman, Rostagni, aed v. adnot [| 1454 b 2 ¿xórdouy apogr. 
= Ar: ándodv AB || 4 ¿4 oy A: A ósa ovy B= Ar (| olóv ts B : oldvras 
A [| 9% hjpeis B: qués A % xa0" hyas coni. Stabr || 13 rapábryua 
sulngórntos secl. Ritter || 15 tá rapá ras vel tág rapá tá apogr.: tás 
rapá tás A tas mávtas B. 
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áváyxnc AxokdovBovcas alodñces Tf tomtaxf]: Kal yáp xará 
zadra Eoriv dpaprávew» toMáxic. Elpnta. 52 nepl adriv 
tv totc Exdcóouévoss Ayowc travác. 


16 


"Avayvópicic Se Til pev ¿otiv, Elpnta. Tripórepov: «ln 
Se dvayvopiczoc, tpótrn ptv A «rexvorárn, xal f rdeiorn 
xpGvtas 31 derroplav, h Sud TBv anyrtov. Tobtav 3e rá pev 
oúpourta, olov « Abyynv fiv gopoda: Pnyeveic » % horápas 
olouc tv TÉ Outotn Kapxivoc, tá 3d Emixrmta, ral todrtov 
tá pev Ev TG cópati, olov ovlal, tá 5e teróc, olov tá Tmepi- 


Separa, kal ota tv Tf Tupot Sid TC oxrágno. 
"Ecti Ól cat 


ToútoLG xproda, Á Bélriov f yetpov, otov "Oducoeis Sid 
"fic odAñc GlMos áveyvoptodn mó TÁC TPopol xal EMoG 
6rró TGv auborBv: elol yáp al pev ricoreos Evera ártexvó- 
tepar, «al al tombraL. réca., al Se de sepirerelac, do- 


mep f tv totc Ntrerporc, Bedrlouc. 
bebrepar E al trerroin- 


piva, 0nó To0 Tiointo0, $16 GreyvoL otov *"Optornc dv 15 


"Ipiyevela áveyvópicev dm "Optommc: Exelvn pev yáp Sid TAC 
¿mioroAfc, Eretvos $e adric Aéyel 8 Bodlera 3 trommtÍác, MA” 
odx 3 0Boc. Aló ti Eyyúe Tic elpnutvno ápaprias totiv: tEñv 
yáp Gv Evia ral dveyretv. Kal dv TH Zogpoxrltouc Tnpet 


TAG xepridos poví. 
"H tplim SE Sid pvñpnce, TG alodtcdas 


16 xata taicea B: xas” aytás Á. 

24 olov tá recibépara B: tá nepiñépoea A [1 25 oía Rostagni : ola B 
LA 11 38 *Optozns A: om. B || 3a aveyviproev ón "Oplorms AB: 
aveyvarploón Eu "Op torne corr. Spengel, sed recte interpretatur Ritter : 
manifestum fecit se esse Orestem ; cf. 1458 b 5 auporipous Bel iva- 
qveplcar; 1455 b q Uieadar pilwv aveyveóprcev; 1455 b ar úva- 
qvewploas || 34 816 te Bywater : 8: Gu || 35 av om. B || 36 y “e xepxidos 
puvx AB; vocem radii contempti Ar, quae verba tic avaidos xepxibos puvrv 
redderc coni. W. R. Hardie. N 
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wm lóbvra, Borrep Y Ev Kuriplous tota Auxmoyivoue: Bbv yáp 
Thv ypaphv Exlavoev: ral Y Ey *"Aluilvou ErokAóyp* dxovov 
yúp To0 xiBaprotod ral pvnodels Edáxpuces: B0ev ¿veyvoploBn- 


GAvV 


Terágin 3e ñ te ouvAMoyiopo0, olov dv Xongópo.c, dre 
SpoLós tic EllvBzw, Soros 34 od8ele ¿A A 8 "Optoma: oros 
Spa Eñludev. 

| Kal % flokvídov Tol coprutod mepl tfic “lqr- 
yevelac: elxdc yáp tóv "Optornv oviloylcacdar Em $ “ 
ádeloh ¿rúB8n xal adrA ovubalve Búecdal. Kat tu -Q 
Oeodértov Tuset, 83m ¿A8bv Eg edphocov vtóv adria áról- 
Aura, Kal A tv tota Piveldarc: toloar yáp tTóV TÓTOV dUVE= 
loylcavte Thv efpapuétvnv, Br: du toútTp Elpapto «moBavetv 


abrato: rol yáp tEert8ncav tvtaDla. 
“Eo 3 rie Kal ouv- 


Bet Ex rrapadoyiopold tol Beá«tpov, otov Ev 19 *"Odvovel TQ 
yeudayyido: Td pév yáp To ródov tvtelvewv, Gov Se pnótva, 
merromuévov ónd tod TioLnToO0D kal ómódeoic [xal elye To 
tsEov ton yvócecda. E odx topáxos] Té Sé de 8 trelvov 
Gvayvopuodvtos 514 ToútOV ToifoaL mápaloyicpóc. 

Macdv de 
Belriorn ávayvópiaia A te aúutEV TÁV TpayuáTOv, ThE 
ixmdñicos yiyvopévne Su” elxótov, olov tv TG Zopoxktove 
Ol3lmoó. xal yA *Ipuyevela: elxdc yáp BoúvleoBa: EmBetva 
ypápparta. Al ydp tova0DTaL póvaL Gveu TtAdV rrerromnpévov 
onyelov xal Sepalov. Acútepas de abréx ovAboyi0po0. 


4455 a 1 tois apogr. : tic AB || 6 MoAvidov Tyrwhitt : Moducídoss AE 
119 rag A: yap ton B |] 10 Diveidars corr. Reiz: Dividass AB [| 63 Osá- 
rpov AB = Ar: daripov Hermann, Butcher, Bywater |] «4 tó pivAB: 
é piv apogr- |] iveslverv ... elys to tótov B: desunt haec verba in A ; per 
homoeoteleuton intercidisse vidit Margoliouth. Legitur in Ar nam 
areum quidem dixit quod non possel qaisquam alíus; el dizxerat ¡Rad poeta; 
inque narralione eliam quae venerat de illo narratum est de re arcus quod 
certo seiturus erat quod non vidisset, v. adnot. || 16 yviócsodas (= Ar scitu- 
rus eral) A : dvtelvew B || iopáxo: B: iwpáxe A || 89 Tyrwhitt : 3: AB 
1 17 zapadoyiopós B= Ar. repaloyiguóv Á || 19 Exmdfisos ápogr. : 
xrAEews AB | 'olov B- oíov d A. 
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47 


Dei 34 toic púdoug cuvicráva: «al TA Mé cuvanep- 
yáleoda: Bn pálicra Tripd Bupárov TiBiuevov (o0to ydp 
Av ivapytorata [3] dpQv, Sorep rap” abrotc yuyvópevos tot 
mpartouévosc, edploxo: Td mpértov, «al Axior” Av havdávorto 
Tá Únmevavtia. Enuelov 3d toótov 3 iner8ro Kaprlvo" 
8 ydp "Augiépaoe EE tepod Evfes, 8 uf IpGvtra (vrdv Beariv] 
fháúvdavev, tl 54 =%Ac oxnvhic tE trece, Suoyepavávtov ToDTO 
tdv Bearáiv) 80 dd Buvatóv xal tolc oxfhpadi cuvarep- 
yal óyurvov. 

Midavótaro: yáp drid tic abrfic púceos ol dv 
toc táBdeolv elov, eel xempalve: 3 yerpalópevos kal ya- 
Aerralver Y dpyilbpevos dAndivótrata. Ad Edguo0E A rowm- 
Tuh tor A pavixo0: todtov yá«p ol tv edmilacro: ol de 


dxotatixol elorv 
Toúc te Ayoug xal toúg rerompuévoue ds 


«al aútrdv rrovo0vra Extl8erdar xaBólov, el8” o0rog EmermcoduoDv 
ral Ttrapatelver. 

Atyo 3 oótoc dv Beopetodar td xaBóldov, otov 
—fic Ipuyevelac. Tubdelone tivdc kópne kal ¿qaviodelone á43f- 
log toc Búvsaciv, lópuvBelona dJ¿ ele LMnv xópav, tv 
vópos fiv toúc Etvouc Bóemw Tf Beg, tabrmv Eoxe "hy lepo- 
cúvnv. Xpóvo 5” Dotepov TE ¿BEAR cuvibn ¿Metv tic 
lepelac. Td dE Em ávellev 3 Bede dá ti” alrlav ES Tod 


xadélov] ¿A0etv Exet, xal tp” 3 ui 3£, Ebo 7o0 púBov. "EABÓv 


St ral ingBels Búecda, pÉldov dveyvópicev (et0” de Edpr- 
tiónc el0” de Molósboc Erolnoev, katád td elxcde elrióv du 


25 6 AB secl. nonnulli, defendit Vahlen || 28 awjer B, cf. Ar ascen- 
dit : Ev «n A || ópióvra AB : ópióve” Kv corr. Vahlen, cf. Ar lateret spec. 
tatorem || tóv Otathv AB secl. Gomperz, Butcher: tov rcomn+yv Decier || 
35 txcotatixol B: ifstaarixoí A quid Syris legerit ex Ar non liquet || 
voúg +s B: toótovs 74 A [1 1455 hb « txurcodiovv B: Exercodioy A || a 
ragateiverw B: repireiveiv A Y 7 Uos toó xabódos secl. Duentrer. 
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o0x Epa póvov Thv Adelghv ¿MK xal avróv Ese TmuBfva:) 


cal "EvteUlev Y cornpla. 
Merá talta Se món ómoBEvta Tá 


dvóparta Ermeicodio0v: Emos Se torar olrela tá Ememcóbia, 
otov tv 18 "Optory % pavía 3 fic tAmpOBn, xal f cornpla 


914 TG xadápoens. 
"Ev uev odv toi Spápacoi: tá irencódia 


Gbvtopa, $ S' EmorioLla TobtoLG unkúveral. Tic yáp "Odueo- 
celac (od) paxpda 3 Abyos torlv". modnpo0vrós tivos Ern 
tsoMá kal Trapaquiarropévov dnd rod Floseióbvos ral 
góvov Bvtoc, Er. SE TBv otro. obtocG Exóvtcov Gore Tá xpf- 
para ÚnS pvnorhpov ávalioreo8a kal táv vtdv érbov- 
AevecBar, adrós SE ápirveiras xelpacdelo, kat- ávayvoploas 
Tivác, aúrdc Embépevos, autdc pév ¿o68n, toda $” ExBpode 


diutpBeipev. 
TI pév odv UMiov TtoUto, tá 5” la Emencoód ia. 


18 


“Eon Se nmáconc tpayoblag tó ptv dtoiG Td SE AvaiG: 
tá piv ¿EoBev ral Evia tóv tomBdev rmoMáxic Y Stomc, TÍ 
dt Aomdv % Ava. Aéyo Se Sto pév elvaL Thv árm” dp- 
xfis pExp1 toótoV TOD pépoue 58 Eoxatóv toti, EE 0% perabal- 
vew elc edruxlav <oupbalven) ñ ele átuxtav, Ayo Se iv demió 
Tfic 4pxie TS peraBdloens pixpl télouG: Gorrep Ev TG Auykel 
TG -Oeodirtov Stoic pév tá te mporrenmpayptva kal A To0 
ruarólov AñyiG kal riódiv A adráv 3%... (Avon 5* 4) árd rfic 
alriácens Tod Bavárov uixp. To Télouc. 


15 5pápao: B : dppaciv A |] 17 od suppl. Vulcanius = Ar |] 21 ava- 
ywwplsas tiva A defendit Vahlen collato Diod. Sic. IV 5g, 6; vcrbum 
tivas tuetur Ár cum augnovisset quosdam : evayvowprobeís B avayvwpicas Dr 
conj. Bywater || 22 avrós (post tivas) Á : om. B avtois Bekker. 

28. ovubaíve: suppl. Vablen |] % els aruxfav B==Ar: om, A [| 31 37 
AB : 3; (azayoy) coni. Vahlen 3%(Lw0t5) Christ; lacunam statuimus || 
Años 5* $ apogr. =Ar |]; 32 Bavázgu pro Aavéou stare coni. Vahlen. 
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Tpayodlac de ón elol " Zécoapa: [tocadTa yáp xal 
Tá pépn ¿déyBn]. “H pév mendeyuevn, fic 13 8lov torl re 
pinétesa «al ávayvópio:ic: A de (GmAf... A 52) nmaBntixñ. otov 
oí Te Alavrec «al ol "l£tovec: A St ABuxcA, oTov al POrSTidEc 
cai ó Pinkeúc: To de teparádec... otov al TE Popxldec xal Mpo- 


yndedce ral Boa ¿v 400. 
Máliota pév ovv árravra Sei me:pa- 


oda. Eyemw, el Se ph. Tá péyiota kal mieiota, áúMoc Te 
«al 4 vdv cuxopavtodo. TOUG TOLMTÁC" yEyovóTOV yáp xaB' 
éxaotov pépoc dyaBóv trointOv, É¿xactow To0 iólov k«yado0 


ágiodo. tó Eva uúnepBóllev. 
Álxatov $£ kai Tpayodiav 


GlAnv kal Thv auvthv Aétyeiv ovótv ¡ovc TÁ púdo. Toto SE, 
o0v A aurx tidoxA xal Avoic. Slokkol Se mitfavrec ed 


Avovo. kar: Sel Se Eugo úl kpareioda:. 
Xph SE, 8mep 


eipntas troAláxic, pepvñodal al uh touetv grotiouicóy O 
otnpa Tpayodiav (érroriouxdv $e Ayo Td TrrodúpvB rv) ofow 
et Tia Ttóv Tfic "Muádoc B8hov too? p00ov. "Exe pev yáp 
514 Td pfiroc Aaubáver TÁ pépn Td TpéTIOV uéyedoc, ¿v 
Set toc Spápao: mod Trapá hv ÚridAnyiv ámobaive:. £n- 
pelov Úe, $00. mépoiv *lklov 8Anv-érroincav xal uh kKará 


33-34 tosaúra ... ¿A¿yfn secl. Susamihl ; verba tuaira (postea in 
tocavrta corrupt.) ... ¿léyón ex marg. in textum irrepsisse suspicor |] 35 


GRAZ ... $ Sé ex initio cap. XXIV suppl.; alia intercidissc videntur 1) 


1456 a 2 teparáóre coni Schrador; in textum, quod rarissime, ¡aaccepit 
Vahlen, collatis cap XIV. 153 b 8 8q. ol 3 ... so teoatióbes povov 
rapacxeválovtes ot Vita Aeschyli vais ve y2o Ópes: xai tolg púñors mpos 
ExrAnfiv teparóón pállov y noós axZtnv xéxpr tar: titaprov dns AB 
tétaprtov Optv scribit Bywater (assentit Rostagni) qui ópiv assumit quar- 
tum genus tragoediac, id est tragoedia quae spectaculo praecellit. Post 
tepatáóes inseruit alAótotov Wecklcin ; lacunam statuimus [| 6 Exastoz 
AB: ixdotoo apogr. |] ¿Siov A: otizetos B 1] $ odbev tows AB : oudevi 
tows post Tyrwhitt scribunt plerique ovdevi Tows Gs Bonitz $] 10 ajow 
asi xpateiadar Vahlen, collato Polit. 1331 b 37: a. 2. xpotelodar A 
aupórepa avtixporeiodar B (avtixpareiadar Syrum legisse videtur) ajoo- 
tepa aprixporeioda. Immisch, probat Rostagni |] 13 moros A : xowi B. 


MEP] MOIBTIKAZ 


uépos, Sorep Espurrióne (1) NubBny, xal pá Bore Aloxóloc, 
f Extilrirovaw % xaxBc dyovilovtaL, Enel ral "AyáBov ¿Et- 


regev dy todtO póve. 
"Ev Se talg mepurretelaro [xal Ev tot 


20 Émiotg npáypao:] otox4Lovtal Gv Boólovta BavpactOg: 
*payixdv yáp to0ro xal pilávBporrov. "Eori 32 ro0ro Stav. 
3 copóc piv perá rrovnplac Se tEararn0g, Bonep Elau- 
oc, xal 3 dvápetos utv ádixog 32 ATmOg. "Ecri de to0ro 
elxóc, Goreep *"AyáBov hAéyer: elxóc ydp ylveodar ToMá 
gal tapá Tó elxóc. o 

35 Kal tóv xopóv $e Eva Sel UmolaBelv 
Qv Ómoxpur y, «al pópiov Elva, To0 Bou, kal oyvayoviZe- 
oda. uh Scores Eúpimión ¿AN? Gommep Z£opoxdel. Totg Se 
riollotg Tú dúdóueva oúditv péúldov To0 púdov f kiAnc 
Tparodlag torlvu: 816 EuBódipa ¿Bovowv, TpGáToVv EpEaw- 

30 Toc *AyúBdovos [to0 ToLoóúTOv?. Katro. Tí SLapépel A Eubidipa 
Sei A el Prowv EE ¿Aov elg KMo dppórto. MY ExmeLcóbiov 
Slov ; 


19 


Mlept pev o%v táv Mov fión elpnta,, Aoróv Se mepl 
Ateos «al SLavolag 'elrretv. OS 

Tá pév obv trepl Av SiávoLav tv 

35 Tolg tept $nropixfic kelodo: Tto0TOo Yáp TóLov pGMov ¿relvnc 

fic pedódov. "Eoti SE katá hiv Suávorav TaUta, Sua mo 

To9 Aóyou Set mapackrevacifival. Wépn Se toútov TÓ TZ ÁTio- 

Seixvóva, kal Tó Aúziv kcal tó TiáBdn Trrapacreváberv, elov 


'17 % add. Vahlen || tg-20 xai ... xpéyuad: secl. Susemihl, deext in 
Ar [| 24 elxós A : xal sixós B= Ar || 28 modiots = Ar: Aorrois AB | 
aóóueva Madius = Ár : Sidópeva AB || óóbiv = Ar om. AB (| 30 to% 
'otoytov ex toU mormtoÚ (sic Ar) corruptum ex marg. in textum.irropsisse 
cuspicor. - 

33 $0 apogr. : 75' A clióv B = Ar [| 34 xa? Hermana Ar: AB Y 
37 toútwv A : toótov B, 


1456 hb 


30 


MEPI ROIBTIKBZ 


Eleov f póbov A SpyAN xal 309 tomaMbra, kal Er péyedos 


xal uipórnTta.” 
Añlov de BT al [tv] tots rpáypaciv «rió 


tóv autáv lebv Set xpñodos, Brav A Edeemwvá A Sewá A 
peyáda A elxóta Sin mapackeválew. FlAnv ocoOtov S1a- 


S pipe, du tá pev det palveoda, ávev Siubacealias, tá de 


Ev TÁ Ayo Únó To0 AyovtoG rapagreváleodon kal Trapá 
óv Aóyov ylyveodar. Tt yáp Av eln TOD Ayovtoc Epyov, et 


pavotro A SiúvoLa kal uh 8d tóv Aóyov ; 
Tv Se ruepl rhv Aé- 


_Elv Ev pév toriv elóoc Beoplag TÁ oxhpata Tic AtEsoc, 


so £ doriv elóévar TfiG Urroxputir Ac kal tod mv toLadtnv Exov- 


20 


TOG ápxitertovikiv, olow tl EvtoAh kal tl evxh kal Suñ- 
mos kal éneldh kal Epórmo.G kal dróxpioro,” kal el Tm 


GkAlo TtoLodTov. 
Papá yap Thv TtoUTOV yvBoiv Í UyvoLav ovdtv 


_Elg Thv tomtichv ¿mmtiunpa pipetas, $ ti kal kEtow ortov- 


8h. Tl yáp Ev tia úroldBoL hpaptiodar 2 Mpotayópas 
Eritipa, ri edyecdar olópevos imtárres elrmóv « pñviv Keide 
0eá »;:TÓ yáp kededoar, pool, riovetv Ti $ uh, Entrable 
toriv. AL mapelodo: 6 GlAnc kal od Tc Tointichc By 
Beópnua. 


20 


Tác $e lMésos ánmáons tés torl tá putpn, otouxetov, 
cvAdaBh, cúviccuos, GpBpov, Bvopa, fñpa, Trrrácig, Ayo. 
Extoixetov piv oUv ¿ori povh ásialperoc, od rmÍga SE, GAM 
tE Ac téGUxE cuvBetrh ylvecBal povh” kal yap táv Bnpiov 


1456 b 2 pixpórnta == Ar exiguilatem : prxpórntas AB [| ¿v secl. 
Ueberweg [[ 3 ev apogr. : Bey AB [| 6 zaga A: mepi B [| 8 y 
didvota Spengel, Buteher : ydta AB = Ar defendunt Vahlen?, Ros- 
tagni %37 35 abra Susemihl % ¿tor Vahlen? Bywater, alii aliter. - 
at dpOpov in AB post ¿rua positum huc transtulimns secundum de£- 
nitienum ordinem ; secludunt nonnulli |] 23 cuvdezh apogr. = Ar; 
cf. quod ima de syllaba dicitur: cuverhn AB, defendit Bywater. 


1457 a 


31 


20 


3o 


35 


NEPIt NOIBTIKBZ 


ejolv dbialperos poval, Bv odienlav Atyo otoryetov. 
Vabtnc 
8t pipn To te povfiev xal md Aylgovov xal Gpovov. “Eori 
Se povíjev pév (13) Uvev tipooBoAfic Exov povhv áxeuorhy, 
Aulgovov $ Td perá TipooboAñic Exov govfiv éxovorfv, 
olov td £ xal rd P, kpovov de Td perá mpooBolfc kaBb* 
auto pév oúbeplav tyov povhv, pera Sé rOv iyóvtov uva 


fovhv yiwópevov áxovotóv, olov Ti F nal Td A. 
Vadra 


$e Siaqépe. oxfipacl Tte TOO otópatoc kal TóTOLG Kal 
dacórnt: kal wuórma kal puhkes xkal Bpaxórnte, tu se 
sEótpt ral Bapúrnti kal 14 utogp: mrepl Ev ab” Exacrtov 
[Ev] toc perpicolg Tipoohxe: Beopetv. 

¿.uviMabh $” torl 
govh donpos, ouvberh EE ¿góvov xal qovhv ¿xovtoc* 
xal ydp Td FP Avev To0 Á cvMabh, xal perá To0 Á, 
olov ty PPA. "AMA kal tobtav Beopfca. TáG Srapopdc 
TÁG perpuris dorw. 

¿-úvieapos $” torl povh donpoc, dy odre 
x«okóúe. odre moved ovhv pulev onavtikhv éx mievov 
fovdv repuxviav cuvtideadar, [xal Em Bv Uxpov xal ¿mi 
To0 p£cov], fiv uh Apuórte: Ev ápxf Adyou tiBlvas xab” adróv, 
olov pév, (37h, tol, Sé: H gavh Gonpoc $ Ex migedvov pév po- 


_vGv pic, onpavtixOv Sé, tiowetv Tiépukev pulav onpav- 


Tu hv Povhv. 
: *Aplpov $ ¿orl povh domos % Adyov dpxhv 


26 tó add. Reiz || 34 ¿v secl. Spengel collato de part. animal. 1 16, 
660 a 7 Sei ruvdávecdar maph tú perpixióv || 36-37 xai yap... olov to 
FPA A, et B omisso tó (cf. Metaphys. 1093 4 33); nam G el R sine A non 
sunt syllaba, quippe quam tantam fiant syllaba eum A ; sed GRA est syllaba 
Ar || 1457 a 2 reguxulav guvtidzadar Á : mepuxuta ouvtibeadar B xepuxvia 
tíBesda: coni. Winstanley ; post repuxviav guvtideada: omissa esse verba 
repuxola tidcodar coni. Váhlen || xal ... pécou secl. Bywater || 3-10 verba 
post égou usque ad xai ¿xi tod prégov omis. B || 4 8% tol Bywater: %to: A 
|| 5 onpavtixav Robertellus : cnuavrizóv A ¡| 6 post puvry lacunam suspi- 
catur Bywater; v. adnot. 


32 


LO 


30 


25 


DEPI DOIBTIKHE 


f tukdoc % Siopuopdo óndot, [otov 1é dul al 13 mepl kal 
< Wa, "H ¿ovh Eanuoc, $ obre «okve odre mot povhv 
ulav onuavrichv Ex mieióvov qovBv], mepuxvla. TiBeaBar 
«al im Bv Expov xal ¿mi 100 uécov. 

"Ovopya 0? tort qovh 
cuvBeth omuavtich, vey xpóvov, fic pépos odstv toi ab” 
add onuavricóv” Ev ydp toc Sumdoic od xpópeda 66 kal 
adri xa8” adrá onuatvov, otov tv 19 OeoóBpo Td « dBpov » 
od onyalve:. / 

“Phpa SE qovh cuvdErh onuavtixh, perá xpó- 
vou, fic oddtv pipoc ompalver kad” adró, Sormep kal Emi TOv 
Bvoydtov: TÓ piv yáp « ivBporios » A « Azuxóv » 00 onpalve: tó 
TióTE, TÁ SE « Padiler nh a BeBúdixe > mpoconpalver Tó piv Tóv 
mapóvta xpóvov Td SE tó TapelnkuBóta. o 

0 - flitGoc $ doriv 
dvópatos dy Pfmyparoc, hy péEv kará TÁ « TOUÚTOU »R a TOÚTO » Onpai= 
vov kal 809 tovaUTa, Y SE kará Ti ¿vil RA ricota, otov 
« Ev8porro. » A « EvBporros », d ÓE ka tá TÁ Órroxputicd, otov kar” 
¿pórnow Y Emitat iv" Td ydp « ¿Bádicev »; A « Bádide » TITO 
Phuatos katá tara td eión torlv 
Aóyoc $¿ qovh cuvBerth 
onpavtikA, Ao ¿via pépn kab” avr onpalve. ti (0% ydp 
Ema Aéyoc ix Bniátov'kal dvoudtov dúyxemta,, ofov ó 
To0 «vBphóTiov Mpropós, GA” ¿vdéyeras Gvev fnuátov elvas 
Aoyov' pépos uévtoL del Ti onpalvov ¿£eL) otov dv 18 « Badl- 
Lei Kltov » $ Kltov. Elc $ tort Aóyoc ÓLxGG: $ yáp d Ev 
onualvov, Y $ ¿x mAdeióvov ouvótouo, olov ñ "lliác pév 
ovvdtopo elq, ó de To0 AvBphTtoV TÁ Ev onyalverv. 


7-9 olow ... puviv secl. Bywater || 7 «poi Hartung: D. p. ¿“A qnpí 
Bekker || 17 Badife: apogr. : Basile AB || rposornpatver apogr.: zposr- 
paívee AB || 20 xava tó Reiz; tó xata AB tó xata zó Vahlen [| 22 $ post 
¿oro Bom. A || post ¿6ábtoev notam interrogationis add. Tyrwhitt [| 
Bádile apogr. : ¿6íBilev AB || 27 Badia: apogr. : Padidew AB |) 29 cuya 
Ségpeo apogr. : cuvdisgwv AB || 3o 146 apogr.: tó AB 


1457 b 


39 


MEPI TIOIHTIKHS 


21 


"Ovópatos 32 elón td piv dmlo0v (ámilo0v 32 Ayo 8 
uh Ex onuarvévtov gúyreutas, ofow yfj) Td 3£ 3rrrdoOv* todtoV 
dE TO pév ¿e onpalvovtoc kal «ofuov (mAnv oúx tv TG 
Svdpati (Sc) onualvovtos kal dohpuov) Td 3¿ Er onpawdvtow 


39 dóyxeitas. Eln S* dv ral TpuridoDv kal rerparidodv Svopa rol 


10 


troMariko0v otov [ta] rodMM4 t8v Maccadoctáv: *"Epuokal- 
«d£avloc... “Arrav 32 Bvoud tom % kúpiov A ylQtra $ pera- 
popa f kócpoc Y merrommuevov A Enexterapévov A venpn- 


uivov %. ¿EnAMayuévov. 
Atyo St kúpiov ptiv G xpúvtaL 


ExactoL, yAQtrav 3e Q .htepon, Bote pavepdv Bt. kal yAGrT- 


Tay Kal KÓPLOV elvar Suvatdv Td ayTá, ph totg atoia Se 


=ó ydáp olyuvdv Kunploic piv kópiov, Mutv $£ ylGrtra. 


E- 
Tapopá d” lortv Svópatos ¿Motplov Empopá A drid To0 yitvouc 
¿ml eldoc, Ty Qrid To0 Eldouc Emi To yévoc, y árid To0 eldoug Em. 
et8oc,  xkatd« Td dváloyov. Atyo Si dnd ygvoua utv tr 


eléoc, ofov « vn0c 3 pol 48? Eommeer » Td yáp Spuetv toriv 


totávo, ui. “Am” eldoue 52 ¿nt yévoc" € A 5% pupt "Osuvoceds 
toda Eopyed* » TÁ yGp puplov rroAú fotiv, $ v0v dvtt,To0 


33 lv 16 dvózate (5) Margoliouth collato Ar o? significante in nomine : 
lv. 16 o0vépatos AB ¿vtós 10%. óvópatos Tucker || 36 1% seclusi, v. infra 
Ar multa || Macoaltwrtóv ex peyaldiwrtóv (AB) correxit Diels qui (Sit- 
zungsber. der Berl. Ak. 1888, p. 53) Ar sicat multa de Massiliotis Her- 
mocajcozanthus qui supplicabatur Jovem versum epici cujuspiam carminis 
comice scripti': “Epuoxatxóiavdos irriofápevos Ádl nato! reddere putavit. 


"Wilamowitz (Aristoteles und Athen 11 a1) Aristotelem verbi compositi 
exemplum ex votiva inscriptione (“Epp. evtápevo; Ar) hausisso suspice- 
tur, v. adnot: peyaleroróv (ex supposito psyaderodv) scripsit Bywater 


peyadelov dv coni. Vablen peyadelcov os Winstanley peyaMMerwrtóv hotch- 
potch words : litterally « words of the megalleion type » Margoliouth 
post “Epuoxatrdiavéos lacunam ex Ar. (v. supra) statuimus || 1457 hb 2 
denernplvoy AB : ápnonpévov coni. Spengel collato 1458 a 1 || '6 post 
yMótta add. Ar: dora vero nobis quidem proprium, populo vero (Cyprio) 
glossa. 


1458 a 


34 


30 


25 


30 


35 


UEPI NOIHTIKAS 


«1oAko9 xéxpntas. Ay. elfouc Se Em el80c, otoy « yidxG ema 


puxiy ápocas » Kal: « Tapóv áteipél xadeb: » ivtalla 
yap_d piv ápóoar tapelv, TOY DE Ttapelv ápóom elpneev 


Eupo yáp kGqedelv vc tortv. 
TS de Eváloyov Aéyo, S3tav 


Spolog Exp Td dSebrepov TIPdG TÍ TPÚÓTOY kal TÍ TÉTAPTOV 
TIpdG To Tpltov* ÉEpel yáp Gvtl To0 devtépov Td TÉTAPTOV f KvTl 
To0 TteTÁPTOV TA SeÚTEpov* ral Eviore mpooTWiagiv ávB” 08 Myers 
Tipda 3 toriv. Aéyo-S¿ otov Suóloc Exe: puékn tipds Aróvu- : 
gov «al domi Tipog “Apnv: tpel tolvuv Thv piuélnV « doriBa- 
Aiovúcov » «al Thv «oriida « puádnv “Apeos », "H 3 yfpac 
TIpóG Plov, xal tomépa TIpdG fuépav: Epel Tolvuv Thv toriépav: 
« YRpac ñpépas » [A] kal ad yipas « tomipav Blov » Bortep 
'EynedoxAfs A « Svcuás Blov ». "Evíoiq 8” oúx ¿ctiv Bv pa 
xeluevóv Tóv ávódoyov, úAA” oúdEv htTOV Bolio AxBñoetas. 
olov Td TdV kapridóv pév Gputvas « OTTEÍpELv », TO dE TRV hbya 
áro To0 fllouv ávbvupov: «AA Bolos Exel ToUTO TpdG FOV 
fliov kal Td oTielperv TIpdE Tóv kaprIóv, ÓLd elpn Tar « orielpov 
Beoxtlorav pAóya. » "Ecti SE TÁ TpóTO TOÚTO TÁG pETapopkia 
xpñoBar kal Áloc, TpovayopeúcavtTa TA «AO TPLOY TTOP CAL 
Ttáv olkelov Ti, otov el yv éorida. etrios « piédnv » uh 


« “Ápeog » CAN « Gowov ». 
Meromyevov $ totiv 5 5hog uh 


xadovpevov Úro tivov aútdc Ttidera, $ tontñc: doxel yáp 
Evia elvai toLa0ra, olov TÁ képata « Epyiyas » cal tóv lepta 
« «pnTApa ». *Enexterapevov 5” Ectlv % 4pnpmuévov Td piv 
éav povhevti paxporépo kexpnuévov A T60 olkelov f ovida8f 
¿udedAnuivn, Td S* Eáv Epnpnpévov Ti $ aútoO, ÉTTEXTETA LLEVO 


14 tauwv Bekker: tiuúv Á tepióv B || aterptt A: vavaxé: B || 20 
óyoltuz A: ón B || 24 % seclusi Ar secutus [| 29 xpós tóv xapridv: pos 
(tóov apuévta) tov xapróv coni. Castelvetro || 3a ¿MM Zowov Vettori (cf. 
Rhet. UI 6 ad fin. to ¿xopdov xal tó ZAvpov pékog): adAk olvov AB = Ar 
[| 33 deest verbi xócuos definitio quae supra b 2 nuntiabatur || 35 ¿ovóyas 
A : ¿pivóyas B. 


35 


to 


10 


20 


a5 


0aE£PI OOIHTIKHZ. 


_pEv olov mó móleo€ « miólnoG » al 16 Mnkct3ov « Mininiádeo », 

—Gpppnytvov 34 ofov <=) « «pta cal 15 « 38 » kal « pla eo 
Giugotépov Ey. » » "EEniMayuévov 8' lorlv, 3tav To0 ¿voyabopt- 
vou 13 piv xotadelrnn tó 382 mor, otov Td a SeEvtepdv katá 


palóv » ut 100 SeEróv. 
Abtdv Se TBv Evopétov TÁ ptv Eppeva 


rá $e Ónica tá $e petaEó, Eppeva ptv B0a TEheUTG ela Td N 
Kal P (ral E), xal 3ua de tobTOV OÚYRELTAL (TaBra 3” Earl Bv, 


Y cat =) Onde 3e Boa Ex TBy povnivtov ela ve tá del paxpú, 


otov elg H xal (2, eat tdv Enerrewvonévov ela Ar Gore Toa cup- 
Salve: rfg8n ele Sua tá Appeva ral rá Bilea: td yáp Y ral y => 
(79 E) tadrá Eoriv. Ele 5+ Epovov odstv 3voya Trelevra, odse 
ela povñev Bpaxú; Elg 3213 1 tota póva, pédi kóppur mémtpt. 
Elc Se ud Y mévte. Tá Se peraEy el taUra ral N xal E, 


22 


AtEroc Si dperi cap Kal uh Ttartewiv elvas, Za- 
Geotárm iv odv tor $ Ex tGv xuplov dvoudrov, «id 
Tartevh: Tuapádeiyya .5£ Y Kleopávtog Tolnoig kal $ 
ZBevédov. Zeuvi 32 al EEoldrtovaa Ti lrotirov ñ Toic 
Eevicola kexpngtvn. Hevixdv de lMyo ylBGtrrav kel peta- 
popáv xal Entrtaciw kal T8v Td mapá To xúpiov, “AAN Ev 
TG Úmevrie totadra -Trowhon, % alviyya ¿orar fi Bapóa- 
piopós. "Av piv' o0v Ex petapopdv, aiviyua, Edv de te 
riorráv, Rapñapropós. Alvlyuatoc yáp ista aurn-éori, 
Td Ayobra Urápyovta d«Súiara avvépar. Kata pev o8v TAv 


4458 a 4 Jindeíóóos apogr.: JinkMog A [Indéws B; verba xódeme et 
JinAtos secludis Margolicuth, quod probari potest || 6 dj restituit Vet- 
tori: ónc AB [| 17 xal 2 es Ar suppictum [| 15 76 E suppl: Tyrwhitt l 
zaytá AB: oúvbera Ar [| 17 post aevté legitur in epographo quodam 19 
códu TO vi» TÓ- ró To. Sópu tó gru; eadem exempla habet Ar, post 
Lttersm Y E sulem d:vOpov et yivos. 

rg cúv A: om. B |] 21 7ó es “Mtixov +) rot Eevixots A: 79 lotixó y 
ro fea B 1]. 24 Exavra B: Ey Eravia A Eua Exavza apogr. I| 27 bráp- 
yovta A: cu Erdprovia B, 


30 


1458 b 


36 


10 


15 


NEP! NOJBTIKHZ 


<8v (¿Mov). Svoydtov aúvdeaiv odx olóv te TOTO, TroLÑCAL, 
card de "hv perapopdv Eviéyetar, otov- « Gváp” el8ov tupl 
xalxdv Er” ávepi kolMfoavta, » kal tá tomabra. "Ex 3¿.róv 
ylotráv ó BapBapionic. Bet Gpa xrerpRodat toc tobtoG: Té 
pey “ydp-. pi Muotuodv - -Torhoer unit tareivdv A ylórtra 
kal f “perapopd ' ral $* kócuos - ka TálMa: TÁ elpnuéva 


elán, To 5 kópiov Th “gaphverav. 
Oóúx ¿ddyuotov Se pipos 


ovubálMovtaL “elc' tá capic Tic Aros kal ph luotidv 
al ¿mextáceio ' kal _Errtoxortal xal ¿foalMayal Táv dvopá- 
Tov' Sid pév yóp o GlMoc txew $ de KÓpLov, Tapá 
TÍ eloBdo yurvipevov, - -Td uh lSuwticóv tomhoer, Sud $e bd 
xowovetv To0 eloBdrog Té capte tora. “Lore ode ¿8 yéyou- 
ow ol Emmuiubvtez TÁ ToLo0ÚTO TpóTIG TC ÓLadirrov kal Óua- 
xouodo0vres Tdv Ttrommthv, olov Eúxdelónc $ ápxatoc, he 
páúñiod tovetv, el ti ÓdozL Extelveiv ¿q” Ímidoov Boúderta, 
lapBortoñoaG ty. avr 7 Abe « "Empdpnv elSov Mapa- 
BBváde Basi ovra, » kal « oúx Av y” Epápevos tóv Erelvov $2- 
Aébopov.” » 

To pév odv qalveodaíl Tog xpápevov todTO TG 
TpóTIO yedotov, TÓ SE pétpiov kowwdv drtávicov totl TÓv pe- 
póv:.kal.yáp petapopatia kal ylóttaiG Kal toiG GlloG 
idea xpópevoc” ámperiós kal éntindes bm tá yedota 
aro Av ámTTEpYkÁCALTO. 

To Se d«puórtov 8gov Siaqépes, ml táv 
trdv deopelodo, ¿vtideutvov tOv (xuplov) Óvopártov elq TÓ 
pérpov. Kal émt TAG ylórinc Se kal énl tóv peraqpopóv kal 
¿ml dv Mov ledv peratidelo Uv TG TÁ kÚpLa Evóuara 


28 ¿Awv ex Ar suppl. : xupicov suppl. Heinsius || 29 pertapopdv AB : 
perapopóv coni. Bywater ll 3o tx A: ta $e ix B || 31 xexpasda: B= Ar: 
xexplogar A [| 3a yn A : tó pr B ¡| 24458 b 8 fásiov A : fañroy ov B Jj] 
9 'Entydenv B: ¿xi yópiv legisse videtur Syrus (Ar eum favore) Fte: 
xGpmrw A Jj] 10 y” Epápevos apogr. : yepduevos A ye apípevos B yevodyevos 
coni. Tyrwbitt [| 11 nos B: zós A axrperós coni. Twining [| fa pérorov 
Spengel . p£rpov AB || 15 ápuórzov B: d¿puórrovros Á Goportóvtws Coni. 
Tucker || óvov A : map* Ócov B [| 16 xupíwv coni. Vahlén. 
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katidos BT K«An0ñ Atyopev: otow Ti arto romhoavrog tap- 
Osiov Aloyúlov kal Ebpuriidov, Ev $e póvov Svopa peradévroc, 
dvti kuplov (xal) eloBótoc yABtrav, 15 piv qalveras kadóv 
To $ ebtelec. Aloyúloc pév yáp tv 1G Pilorthity érotnoe 


paytdarva (5) A pou cáprac tobie: rodóc, 
ó Sé Gvri To0 « todier » Td « BorvétaL » peré8nkev. Kal 
vO0v dl y” tov Bhlyoc te xal obridavac kal GdELCAG, 


el Tie Atyos TÁ kúpia perariBdelo 
vOv 38£ y” Ebv purpócs te kal kodevirós ral deróhc. 


Kat 


Stppov hemxéliov kataBdelo 3Aynv te tpárieLa. 
Sippov joxBnpdv rataBela pirpáv te rpáricLav. 
xal TO « flóvec Boóvorw » « hlóves koálovaw ». 

"Er: Se *Aper- 
ppábnc tovc tpayododa Exopuódes, Oti € oúdele Rv eltros Ev Tf 
Sueiro, toútOLG xpBvtar, otov TÁ « Souátov hrto » GALA pr 
« á4rid Sopártov », kal Té « cEBev », kal To « Eyd dE viv y, ral 
To «"Ayuitos népi » áMa uh « repl "AyiMltos », kal B8ax 
¿Ma tovadra. Ark yap Td pr elvas Ev toc kuplor tropel tó uh 
iSwtudv ev Tf Age Eravta tá tovibra: Eretvog dE to0rto 


hyvóe:. 
"Eoti ÍE ptya piv Td Exáoro Tv elponuévov Tiperióv- 


TOG xphodasr, kal ómiloic ¿vduaci kal yibórrtaiq, ToAú ¿él 
pÉyuotov TÓ perapopirdv elvas, Móvov yáp TtoUTO oUTE Tap” 
Aov tori Aabetu eúgquiac "Te onpelóv toriv: Td yúp Ed 
perapépers TO TÍ Buorov Beopeiv Eoriv. TBv 8” dvouydtov TÁ 


20 petadévios B: peraridlvios A |] 21 xal add. Heinsius || 23 paré- 
Baiva : payáñaiva B (qayábava legi ; payábarvav legit Landi) payádeva 
A || 8” add. Ritter [| 25 úexs B== Ar (cf. Odyes. IX, 515 ubi cerro 
varia lectio pro ¿xixug): acibic A |] 26 Alyor A: Aéyer B |] perarideís A: 
peradels B || a9 ¿cmédiov Homerus : ás xOdov B te acrxédcov A |] 31 
Tióves .. mióves B: iwves...% twves A || 32 eixcor tv apogr.: clmeies B 
etrn iv A (1459 24 70B: 20 A. 
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uév ¿url páúdiora «puórres totg. 38upápbor,. at dt ylim- 
TAL got fipotrota, at 32 petagopal. tol tayfeiore.. Kal tu 
pév «rota fpotrpte Emavra yphonpa <é elonuéva: Ev 32 mot 
taubelore, Sid 8 Br pálioro AE uuuetoBar, e0ra Bp- 
pórte, TBv' Svopdrtov Su0.G k8v Ev Abog TG xPÑOALTO* 


Eo de xá tomara tó KÓpLov al. “perapopá Kal kócpog. 


Mept ptv obv rpaypilas ral tic tv 76 TIPÁTTELV uLuñocos 
toto fulv travá tá elpn péva; 


23 


Mepl SE TAC Smynparicio Kal Ev pérpp .uuuntirfc, 
81, Sel robe póBous caBddriep tv Tolo Ipaypólars CUVLOTÁVAL 
Spapartirodo, ral Trepl plav TipRELv $Anv kal tedelav, Exou- 


cav ápxfiv ral péoa xal tédoc, tv” Gorep LGov Ev Shov 


toLf Tv olrelav fsovfv, Sñlov, rat un Suolag toroplaig tág 
ouvBtosic elvas, dv ale dváyrn odxt us Tpáfeng rrovetoBdal 
5hhoow GA” Evo xpóvov, Sua Ev todro cuvibn mepl Eva. fi 
mAelove, Sv Exactov bc Eruxev Exe tipodo Glnda. “Loria 
Yáp. katá todo adroda xpóvoue $ T.Ev Zalautvi tyévero 
vavuaxla xal f tv Zuixella Kapxnsovic páxn, ouS¿v 
TIPdG TÁ aAdTÓ cguvTelvovgar téloG,. oútoO «al Ev toc peña 
xpóvoLG Evlote ylvetar Berepov perd Oárepov, EE Sv Ev oóStv 
ylveras Tédoq.” Zxesóv 52 ot tool TávV ToLnTEV TOUTO 


Spñaw. 
A6, Borep elropev fíSn, kal tadry  Beomiénios Bv 


pavetn "Ounpoc Trapá rod ÚlMoUG, TG nde Tóv TIÓAEpOV, 


13 ó00:5 xav tv Aóyors tig : Óg005 «dv Cilórws sis B óc0:5 xal dv Óc015 
lóyorss te A. 

17 tv pirpo A; Eppérpos B tv ¿faylro Heinsios ||: 31 ópotas toto-' 
pias tig cuvbtge:s comi. Dacier; cf. supra tous, puúdouS ... ouvioráva: : Óp. 
tar. T. cuvbicsis B ópolas Lotoplas tás cuvíbers A, defendunt Vahlen, 
Bywater || 22 elvar AB : Osiva: seripsit Bywater [[ 26 vavgaxgía B: vaó- 
pagos A ]_ 38 perd Odrepov apogr. : ¿stá darépov AB || 31 10 apogr. : 
tó AB. * 
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xatriep Exovta Gpyxhv ral tédoc, Enyepñoa rowetv 3hov" Atav 
yá4p Gv péyac kal odx edoúvoritos tueldev toeoda $ p0og 
ñ 78 peyébe. perpuálovta katamendeyuivov TA Troucila. 


35 NOv ¿” €v pépoc krioldabov trrevcodlorg kéxpn tal adri TroA- 


5 


hotc, otov vebv katalóyo Kal Gloig EmercodloiG, oig ÍLa- 


Aapbaves Thv Tiolnoiv. 
Ot $ ¿Mor tiepl Eva TtioLoda0L kal 


mept ¿va xpóvov, kal plav TpÚELV TIoOAVpEpÑA, otov á Td 
Kóripia tomhoag Kal Thv puxrpdv *"Miáda, Toryapodv tx pitv 
"liádoc kal "Oóvocelac pla tpayuóla "rrowita. Éxatépac 
A $00 péval, Ex Se Kunmplov trolMat, xal dx TÁC prrp8s 
"Nuádoq mitov áxtá, ofov ¿mov kploiq, Pidorthtnc, Neo- 
mtólepos, Evpúrivioe, trroyela, Aáxaivar, "lAlov mépoie Kal 
ámiórilouc kal Zivov ral Tpuádes. 


24 


"En $e tá ein tadiá del Eye TWNv tnoroiulav uf 
tpayodla: A yá4p Grim A trerdeyuévnv A ABuciv ñ TiaBn- 
Tuxñv. Kal tá pépn tio pelorioulag Kal Ypyeos Taútá: 
xal yá4p Tepirieteióv Sel xkal kGvayvoplceav kal maBn- 
pátov: En Táq Siavolag kal Thv AE Eyemv kaldg: ol 
émacoiv “Opunpos kréxpntal kal TMpÚStToG kal ixavBc. Kal yáp 
xal TBV Tommpátov Exátepov cuvécinxev Á pév *lhác Emio0v 
xal ra8ntixóv, A Se "Oddocera Tiemeyutvov (ávayvópioic 
yáp Siókov) kal hBuxh. Flpdc yáp toútoiG AtEel kal Suavota 


rávtag UriepbEbinkev. | 
biaqgépel € xratá TE TÁG CUOTÁCEOG 


33 ó púdos B=Ar: om. A || 36 ¿2hors Exersodiors ols (olg ex E1g corr ) 
A: ¿Mos ixercodiors B |] 1459 b a Kúrpra: xunprxa AB || Í riiova . 
mAtov y B ritov (non obstante clov) et infra xal Eivwv xal Tpwázes 


'secludunt nonnulli, v. adnot || 6 Evpyzukos et Aáxarwvar desunt in Ar. 


13 ixavós B=Ar: ixavós A || xai y2p xal A : xai yap B |] 14 ¿xatepov 
A : ixárepov cútes (P) B, lacunam suspicatur Margoliouth 1 15 avayvo- 
pois AB: avayvopísess coniec. Christ [| 16 yap A: om. B [| 17 návtas 
B: rávra A. 
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TÍ uficoc $ Erroriouva kel 8 uérpov. Tol pdv oU8v prova 3pos 
travóc 6 elpnuévoc: dúvacdar ydp Bel cuvopRada Thv dpyñv 
xal Td téloc, Eln $” dv ro0wo, el tdv utv Goxalov ¿érrovc 


“al ovotáceia elev, TmpdG Se TY mñdos tparobiiv Bv 


ele plav áxpóacw TWBepévov tapficotav, "Exe 52 mpde y 
trrertelveodar Td péyedos toOAó mu ñ Enorronía Uiov Sud To 
tv puév Tf Tpaypóla uf Evótyeodar: dpa Tparróueva 


25 modAd pépn pupetodas, áMd vd Ent vic oxnvic ral rav 
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ÚrtorprrBv pápoc dvov* Ey 3E-—fi Erorroulq, Sud Td Brñynoiv 
elvas, Eori reoMá pépn dua Towetv riepawópeva, 04” By 
olrelov Bvtov adEeta 3 700 TroLh paros dyroc. “Lore to0r Exe 
To áyaddv elc peyradormpérieiav kal to perabállei Tdv 
áxobdovta kal Erreigodro0v ávopolo.g Emencodtorg" TÍ yáp Buouov 
Taxó Tnpolv Exmirrrewv towel TáG Tpaypdlag. -. 

"To SE pérpov 
TÓ Mpolxóv árido Tñc Telpac fipporev. El yáp teo tv Mo 
wi peroo Sunynpariciv plunow tiowtro A Ev mokota, 
¿mperts Ev «qalvorro: Td yáp Ápotxdv otaciuótatov kal 
Syxodtotatov TGV Lérpov. totrlv, $19 kal yilóttac ral pe- 


tapopás Séxetal pálicta: TrepUTTA yáp cal (tabrn) $ 3unyn- 


'partikh plunoro Bv Mov. Td Se taudeiov kal TETPÁLETPOV 
uv tud, kart Td pev Spxnotircdv, Td de mparticdv. “Ex de áto- 
mótepov el piyvdos tig adrd, Borrep Xarphuov. And oúSele pa 


xpdv oóvctaciv tv Me terrolnxev h 786 ipgp, 4” Gore 


elrropev, adrh A pac dibucres To dpudtrIoV abr [Sijarpetr- 
oa 


L. ] 
“Ounpos Se a" te troMá dfroc éramwelodos, kal 


$í xal 3. udvos TGV ToLnNTGV odK dyvoel 8 del TroLetv adróv. 
Atrdv yáp Set tóv tmowmnthv Edáxiota Aéyewr od ydp tora 
xatá tabra puuntác. Of pev odv ¿Mor avrol petv 31 8kou 


21 mpos 0l B: xpócde A || 24 xpartóneva A: parroyévos B || 33 
3nymparixyy B: denyariaiv A |] 36 oraoipcótarov Á : otactucrepor B || 
36 taúrn add. Twining || 37 piunors B: xivnois A 1,1460 a 1 xivntixa 
xai B: xrvntiza: A |] 2 pryvóol apogr. : pnyvón Á (extremum y in ditura. 
corr.). yryvoin B= Ar || 4 3: secl. Bonitz==Ar; asi coni. Tuoker. 
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ayoviLovrtac; puo0vtar $3 Bllya ei ¿uyário: 3 Sé ¿Aya 
fpoarpracápevos edbie elocáyes ávipa % yuvatxa % ¿do —e 
f8oc, xal odstv” «Bn, AM” Exovra f8n. 

Aci uév odv tv ratc 
Tpayodlarg rioretv 13 Bavpactóv, uéldov E tvityera tv 
rfi Erroriouca Td Gdoyov, 81 3 ovubalve, páldiora Td Bau- 
pgactów, 31 Td uñ ¿pl ela tdóv apárrovta: ¿reel rá mepl 
«iv “Extopoc Siovébw ¿ml oxnvñic Surta yeldota 8v qaveln, ot 
piv totótes xal 0d SióxovtEeS, 3 $e Avavevov: tv 5e rot 
Enea hav8kver. TI SE Bavpactóvn ASÚ* anmuelov Se: mávrec 
yáp Tipoctidivtec ámayy¿Mmovow be xapiZdpevot.. 

Aedldaye 
Se páliora “Opunpoc kal tovc állouc yevóh Aye de Set. 
“Eoti 6 to0to rrapadoyicudc. Ofovta yáp ol EvBporror, ¿rav 
továl 3vrog tosl A A yiwvopévov yluntas, el td Votepdv don, cal 
Td rmpóTgpow elvas f ylveadar: to0To 8” dorl yeb0idoc. Ad de, 
Gv tó rmpSrtov yebDoc, áhlAo 34 toútov 3vtoc áváyxen elvas A 
yevtcda: (A), tipooBelvar: Sid yáp Td TOUTO Elétvar GAnBEc Bv, 
mapadoylLetar ipdv A ypuyñ xal tó mpótov Ae du. Ma- 
pásñemypa SE todtov Ex dv Nirrtpov. 

Mpoarpetadal Te del 
ábúvata elxórta plllov $ Suvatá ánmidava: tovq Te Adyovc 
A ouvloracdar Ex pepdv ¿hdyov, G4Máa puáúliota pév pun- 
dev Eye Gdoyov, el 3¿ pt, Edo 700 pudeúpatoc, Gore 
Otólriouc Té uñR eldtvas m8 $ Aátoc Aámidavev, áAMA ut tv 
TO Spápari, GBorrep Ev "Hitxrtpa ol rá MúBia derrayy ékdov- 
TEG., A tv Mucoic d ápovoc Ex Teytac elc iv Muclav Axov. 
“Lote To Aye Br Gvhpnto áv 3 0% yedotov: dE dpxñc 


ur 00; secl Rciz, fortasse recte; collato hujus verbi usu Platonico 
dubitanter serramus || %ó6n A: %00s B |] 13 ¿iAoyov corr. Vettori : áva- 
loyov AB=Ar || 14 trei ta B: Engira tá A=Ar |] 16 xaiov A: xa: 
o! B|] 17 deest Ar usque ad 1461 a5 || 20 ot ow. A |] 226: B 87, A 
[| 23 ¿Ako 84 Robortelli : 414” oust AB, deferdit Butcher qui, collato 
Rhét. 1357 a 17:18, scribit 242” oU8l ... avdyxn («axeivo) (A) rpocÚciva: 
1 26 FAB: secl nonnulli || 26 tovtov Robortelli: toútov to B toiro A 
|| 30 0 Aato; apogr. : Ó tóxaos A to tódaos B. 
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ydp od del cuvlatacdar ToLoútToUE* dv 82 BA, xal palvntar edlo- 
yotépoc, itvdtxecda, ral Aromov, Enel ral tá tv "OBuoacrla 
tloya tá repl rhv Ex0eciv, 4 ode Uv Av dvertá, Sñlov Ev 
yévowto, el adtá palos trounthc tromhoemev” vOv 32 totc 8h- 
kotG áyadoia 3 rromntác Gqavile fidóvov To io A 

| A se 
At£e Sel Suxrioveiv Ev toi ápyota pipe ral Are flucota 
pñte Siavontixotc" árroxpúriere: yáp triáliv Á Atav kAayrpd 
At£i tá te fOn cal tá dravolas. 


25 


Flept Se npoBlnpátov xal Aúceov, éx nmócov TE kal 


nolov elBv lor, 868” Ev Beopoda: ytvowt” G£v pavepóv. 
"Enel 


yáp tot: punta 3 tmowntác, donepavel Loypágos f Tic 
¿Moc elxovorioióG, Gváyxn pepetoda, Tp Bv Evtov Tóv 4prB- 
gov Ev ti del: $ yáp ola fiv A Éctuv, f olá qaciv xal doxet, 
f ola elvas det. Tadra $ ¿fayyélleras Aide Ev A ral yil6t- 
ta kal petapopá xal nmoMá náBn TÁC AtEebc tota: 


Sidouev yáp tadra toc Mon taie 
Mipóc SE TtoútoLC o0y f aúr» 


¿p08Tnc toriv Tic moA Tie el TC Ton Tic, 0ÓBE ádAne Té- 
xvns xal mountixfic. Abtñc dE Tic nmomnmtuxfAc rtf Gpap- 
tía: f putv yap xab” aútkv, A Ó£ katá ovubebnxoc. El pév 
yáp (ti) mpoelleto puuñoao Bar (uf Spa SE Epipñjcarto Su) 
áduvaplav, adriic Á Guaptla: el $e 18 nmpoeltoBg: pñA dp, 
¿Ad tóv tmnmov (Gp) Guo tá detiá mpobedAnxóta, f tó xa0" 


35 G£toxov : ¿torov (dv) Butcher 

1460 b 7 noícwv B: xoluww Ev A || y tov agiduov B- tóv aplyóv A || 
ro ante ola B: om A |] 11 iv3... perapopá B: % xal yhótrta:; xal 
uetapopats A (xupia Atfe) Y xal yAcóttaig xal per. coni Heinsius |] 14-15 
us rodri ... avtís di om. B |] 13 e plv A corr.: 7 pivA prmh el 
péy B || 17 * ...h 0p065s 32 Euspañoato $: suppl. Butcher || 18 añuvapiar 
A : áduvapta B |] el Si apogr.: % 514 AB |] 165 epogr.- to A om. B |! 19 
ay” add. Vahlen. 
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30 Éxgotnó réxvnv duáptnpa, otov tó kart” latpuriv A ExAnv 
TÉyvtv, % áddvata merroln tar Érrciaodv, 0d rad” Eaurhv. “Corte 
Sel tá Emunuhpara du totg ripoBARuaciv Ex toútov Enmoro- 
moduta Aer. 
Mipfrtov pév TÁ TIPdG ATA V tv Téxuny Cel) 436. 
vara mertolntas, PuápintaL «AA 5pBAe Exel, el tuyyáve: ro0 
25 Télouc TOO adria (Td yá«p tédoc elpntar), el obtog txmin ió. 
TeEpov Á adri A GMO rrowel pépos Mapádeiypa A 700 “Extopoc 
SloErc. El uévro. 18 tédoc A 8Mov A (pñR) Arrow ¿veséyero 
Omrápyew xal xatá tv riept toútov Ttéxunv, ApaptñioBdar oúx 
Sp0Bc: dEl yáp, el Evóéyerta:, Bloc undauh fpapticda 


tt 
do hotépov torl tó Audprnpa, Tdv xatá TAv téyunv A xat' Go 
oujiBnbexos . Elarrov yáp, el uh Ade Eu apor Biieia képara 
odx Exe, A el áuipñitos Eypayev. Flpdc Se toúto.C «Edu 
mienta, $ odx d4An8n, A” loos (óg) Sel, olov ral ZLogpo- 
xARo Eon aúrdc pév ooug Sel tiowetv, Ebpurilón y Se ofo: eloly, 
35 tad lutéov. El Sé ynSetépoc, Bt: o6to pactv, olov tá mEpl 
GeBu. "looz yá4p odre Bélriov [odre] Aéyeiv odt” d4AnBtñ, Ya 
1461 a Etvxev Gortep Zevopáves: dl” obv qa. Tá Se toos ob 
Béltiov pév, 4 obtog elyev, olov tá trepl tdv mov, 
« Eyyea Se oq 30" En caupotíiipos » o0to yáp tóT* EvópiLov, 
Borep xal vO0v “"lAMuprol. 
Mept Se to00 xaldc A A calác 
S A elpntal tii A tiérparxtaL, 00 póvov oxermitov elg adrá Td 
rempayuévov A elpnuévov Blérrovta el oroudalouv Af qab- 
Aov, «Má xal elg tóv npárrovta A Atyovta, Tipdc dv A 
Ste A 8t9" A 08 Evexev, ofov A pellovos áyaBo0, tva yé- 
vnta:, A pellovoc xaxo0, Tva «rtoyévnta:. 
Tá Se nmpdc TAV 


21 ónosaosv Winstanley : óxoiav oyv AB || 23 (eí) es apogr. suppl. || 
a7 yr Ucberweg; ef Metaphys. X 5, 62 a 25 |] 33 (65) coni. Vahlen |) 
34 Evorriónv Heinsius : -rións AB [| 36 oúte AB : ovto apogr. probant 
nonnulli || 1464 a 1 Eruyrv A : ei ¿ruyev B coniecerat Vahlen || Eevopave: 
B : Devopáva A || ouv Tyrwhitt: AB (68 B.FA (| 7 rpoc A: n 
roo B 
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Abi Spúuta Sel Brahócw. oloy ylórip « obpfiac pv apa- 
tov n* ¿00 Yap 00 tobG futóvouve Afyer ¿AMM toúc pó- 
hare. “Kat Tóv Adhova « Oc $” A ro. el6os ptu Env.roaxócs ». 
od Tó o8la -GOUppEtpov, a d > mpóboastov atexpóv: Ti 
yá deta ol _Kpfites eónpácamov «adobo. Kal Td «e Lopó- 
tepou Se cépae o 0d To Exparov be otvóqplvEw, ANY Tá 


Bárrtov. 
To 3d katá perapopáv Elpnta,, ólov « TávIEC pév 


fa Oeot .te xal dvépec ebiov mavvóxios a Gua 8 qnow: 
a fTOL $T Ea miedlov tó Towuirdv d0phocev, adiABv cuplyyov 
0 duadóv.. o Tó yáp tmáviec ával 100 molMol kará peta- 
popáv- elpntas m3 yáp TBV miokÓ Ti. Kal tá « otn $” Kp- 
popos » katá “perapopáv" To ydp YVOPULÓTATOV ftóvov, 

Katá $e npocpólav, Gorrep Imnlac.Elvev 3 Oácios tó « SiSo- 
pev Sé ol edxoc ptodas » «al a Td ptv 0d katartrúderas Subpo. » 
Tá $£ Siauptoes, olov EunedorAñc « dla SE Buñt” Epóovro, 
TÁ maipo pádov ¿Búvat” elvas, Lopá te tiplv kéxpn to. ». TA Se 
áppibolla: « mapóyneev 5e mito vól, » to yáp tito «uol- 
Bokdv totev. Tá Sé xará tó ¿00s Tic Aseo: TÓv kexpapévov 
(otovo0v) olvdv paciv elvas: E0ev elpntar $ Favupñóna « AL 
olvoyeúerw o, 0ú ttuvdvtav oívov: kal yadréac toúc Tdv olónpov 
tpyaloutvoug: $Bev trenrolntaL « kunula veoteúxTOY KAgOr- 


tépomo ». Eln $ dv To0TÍ ye katá perapopáv. 
Del e kal Sta 


ovouá Ti rrevavtioud e Boxf onuglverv, Emvoxorieiv triovaxGSe 
Av onuhveie ToUTO Ev TG Elpnuéivo, olov « TA $ Eoyero 
yálueov Eyxoc, a 19 tabtr koAvBñvaL rrogayiBc Evótyeras. 


¿O overas A: to oyeras B |] 10 ndvres postula! quod sequitur : ardor 
AB Homorus || 17 izzoxopysta! (Homerus) post avépes habebat E] 19 
=00 B.: om. A || 23 cuyos agécdar B. om. Á 1] quem sensum praebeat 03 
non video , suspicor Ilippiam Thasium 03 non ex oú sed ex oy ita cor- 
rexisse ul particula non ad xatarúdstar sed ad xatariólera: duópó -perti- 
neret (| 25 eva: B= Ar: omA || wpd ox Athonaco X 423 restitutum : 
,a AB ¡| 27 vúv xexp. (o:ovojv) Tucker : (900) tv x:xp. coni Vahlen 
Tújv zexp. Á Tóv xexpauévov B || 28-31 duorum cxemplorum ¿dev clon tato. 
odzw nezointa: un codd. locus permutatus |] ofvoxeVsiv B: olvogedear A. 


35 


0EPI TIOIHTIKHS. 
'QSt Se pálior dv tig Orolábor, xará TAV katavtixpd Y Se 


1461 b ¡Fladrov Aye, Bt Evion álóyos tipodrioAapBávoval Tr, al 


45 


10 


aútol katapnorcápevo, cuAloyilovtar, xal 86 elonxótoz 
ST Soxel Emriudow, Av Ómevavitov A TA avrdv olñoe.. To0ro 
SE ténovde rá tepl "Ixápiov. Otovtan yáp aútdv ÁAúxova 
elvar Árorrov odv Td uh Evtuxetv tóv Tnkltuaxov adrá etc 


“Aaxesaipova ¿ABóvra, TS $ toos Exe Sorrep ol Kepadñ- 


vés paco: tap' avrdv yáp yñpar Aéyoua: tóv *“OBugota. 
xal Elva Ieóúdiov ¿AN oóx “Ixápiov. Ammuáptnpa_3é_ 73 


npóblnya elxdo ¿oruw. 
“Otos St 15 dsivatov piv tmpde Thv 


rolnowv R TipdG Td Bélriov A tipdG mv SdEav Sel Aváyemv. 


Ñ Fipog te yáp Thv tolnow alperótepov TuBaviv «súvatov h 


15 


30 
“mi énc 79 Atyet, A TA tovnpia, Borep Ev *“Optary 700 M eveláov. 
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¿nidavov xal Suvatóv (xal loma ¿dúvatov) toLoÚTOUE Elva Aove 
ZedEnc Eypaqev.  4AMa Bélriov: To ydp napébeypa” det 
Sreptyewv. Mlpos (SY E qad Táloya' o6toO te xal ts rioté 
oÚx . _Shoyóv Eotiv elxde ydp. ral napá TÍ elróg yiveodas, 

Ta 5" Gnevavtios elonuéva odro OxomtEty, . QOrtEp ot. Ev 
TolG - Mayor Eheyxos, el Td abri xal mpdG Td abra al 
ócabtoc, dore ral Aurtov A tipdc € abrdc Aye A 3 dv Ppa- 
vio órroB8R tas. “Op E? Emripnors al ¿doyla ral uoxBnpla, 
3tav yA ávéyenc odons unstv xpñonta: 19 ¿Adyp, dorep Ebpr- 


:, Tá pev odv Emmiuñuara e mévee elóbv pépovow" 4 yáp de 
ádóvata Y Ec Goya A Ec Blabepá E 6 Úrtevavita A Ac mapa 


Ahv Sp0óTNTA ThvV kará tExvnv al Se Aócerc Ex tbv elpnuévov 


apibpiv oxerrréas, elolv Se Sódera. 


35 úsi oé seripit Butcher : E n O sel nos corr. Á 0 $ 0d Ye 
servat Rostagni ivSiyeta: Ó5l, 5 Ós interpuogit Vahlen ' 1464 bh 1 évio: 
habebat E: ¿via AB | uu B:o0m.A [Ja cipnxóros B: -xózes A [13 deest 
B usque ad 1462 a 17 [] 9 eixós : (eiva:) elxós Hermánn |] ta xa icwz 
abóvatoy add. ¡Gompers = =Ar fórtasse eorum impossibile est || olovz apogr. : 
ozov A |] 14 5 add. Ueberweg | 10 bxevavtíos Ar contrarie : Orrevavtía 
5 A |] 18 Gore zal' Auttov M. Schmidt : dors xal avróy A 1] ppóvios 
apogr. : psówyov A [] 20 gnbiv : (pos) unBtv Gomperz, quod probari 
potest [| 21 to Mevskdo (17) toy MivsAzow coni. Vallen. 


3o 
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26 


Motepov d£ Belriov $ EnortiouxfA “plunoic f f Tpa- 
yu Suamriopíjoeiev Ev to. El yáp ñ ftiov optixh Bel- 
tlov, totavtn $ Y tpde Belrloua Beatás toriv el, Aa Sñlou 
$T. y ámavTa uipouvutvn popturA. “(Qe yáp oúx alodavoyévov. 
Ev uh adróc ripocBh. TroAMA y klvnoiv kivo0v tas, otov ol palhoa 
avlytal kudiduevos, dv Eloxov ' Sin pupetodan, xal Élxovteg 
Táv xopupalov, á£v Exdlav avlGoiv. "H pév odv tpaywbla 
Ttovaútn totiv. Óc kai ol mHpóTEPOV TOÚG VOTEPOUE aútOv Povto 
Úrtoxputác: óc Mav yáp ÚnepdálMovta, —T8neov 3 Muvvlaxoc 
zóv KalMirriiónv ¿xódes, tovaótn Se SóEa kal mepl Miv- 


_Sápov Rv. “Lc 3 odto. Exovar rpd adtoGc, A SAn TéExvn tipde 


Thv ¿nmorioulav Exe. Try pev odv tipde Bearác Emiro paciv 
elvas, (oL) ouvdtv deovtaL TÓV OInuáTtov, Tv $E Tpayi iv TIpde 
qatlovs. El odv poptixñ, xelpov Sñlov di Kv en 

MpSrtov uev 
od Tfic TomTtUuRe A korrnyopta Glda rc Onoxpurirác, enel 
tor reprepyáb ecdas tolg onpelorc kal payedolvra, brep [tom] 
Zociorpatoc, xal d¿u4Sovta, Brep bmoles MvacíBeoc 3 "Orroúv- 
toc. Elta oudt «lvnac ánaca “drtodoripacria, elnep uni” 
$pxnomc. UU” A patlov, Bnep cal addurtán Eneriupéro eri 
v0v Aoc. He oúx ¿hsvBlpac yuvalras urpovyévoy, 

“Eri A Tpa 
rqbla cal Gvev kivhoeoc noia TÓ abrÁc, bonep A EnvorioLla 
Sid yá4p To0 ávaywborerv pavepá ánola ui borlv. El odv tora 
Tá bla «peltiov, “To0TÓ ye oUx dvayxatov ad Ómápyenv. 
“Eon $ Enel tá návr" Exe Buanmep h Enonioula («al yá4p TG 


20 Bel rlow apogr. : - BehTiow (510) A 1 38 al lav Vahleg : Beliav A 
[| 30 xivodvta; apogr- : : zavoDvta A f 1482 a 3 o! Vettori = Ar l sxr- 
páteyy Thv apogr.: omita gut v (ía au 1 útura) A P 4 sl apogr. : 
n A |] 6 eu secl. Speogel [ 7 0 'Orovvrros apogr : é xoúrtios A (] 13 
ayrA - aurh A [] 14 los 6” br: Gomporz . ¿or 6”, 611 Usener Éxeta 
bién A = Ar | 
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NEPI NOIMTIKBZ 
pérpo Elcori xpfodas) ral Er. 00 pirpóv pkpos Thv povorhv 
xal Tác Spec, 3 Ec al hióoval cuvictavra, Evapytotara. 


Elta xal Td Evap, € Eyes al dv <f Gvayvóce: ral inl rOv 


torov. 
“En 7d Ev Mártove phne: To uedoc Tic puphiocos 


elvar” . 1d yáp dBpobtEpov fidiov A TroMG xexpayévov TG 
xpóvop, Ayo 3 otov al tig tóv Olbiriouv Gein 19v Zoporktouc 


dy Eneow Soo A “lác. “En frtov pla ñ plunoc A T0v 


inorroubv (onpetov 34: tx yáp drrovacodv [uiphoros)] rideloue 
tpaypdlar ylvovras), Bor” Eádv piv Eva u0loy novBaw, h 
Bpaxtos Seixvópevov uúoupov palvecBan, hy GxokouB8odvta TG 
cuvyuttpp yuhxe: Údapñ. Atyro $e olov dáv tx rleróvov 
nmpáEeov f cuyerutvn, Sorep A "Má Exer rioMá tovadra 
pépn ral A "Odócceia, (4) xal ad” tautá tye p£yedoc: 
cabro. tara TÁ Tromhpora ovvtornxev Ge Eváéyeras pica, 
«al ¿mu pádrora pida nmpábeoos plunoe. 

El odv TOUÚTOLG TE 
5iapipel má. «al En TE Tic Téxvnc Epyo (Óel yáap od Thy 
cuxodoav hdovhv toueTy aútao dla thv elpnuévnv), pavepdv 
3 «pelrrov Bv eln p8Mov To0 tTélouG TUyxávovoa Tic 


trrorioulac. 
Mept ptv odv tparpólas kal Emorroulac, xal ayrEv 


«al Táv elóbGv Kal tÁv pepGv, xal ridoa xal Tí Siapéper, ral 
TOO €Í A ph Tlvec altlas, xal nepl Emmphocov Kal Adozov, 
elphodatógadra. 


16 51” Es comi. Vablen = Ar : 5 ns A defendit Bywater |] ivapyt- 
crara ... bvapyis AB: ivepyéatara ... Evepyis legebal Syrus |] 17 ávayvages 
Madius : avayvepíce: AB || 18 16 ¿v. ec tvAB [11462b : 72ovr Madius 
= Ar: [Bow 7 B ñdoví A [| 3 pia » Spengel 7 pia AB [| 4 deficit Ar 
usque ad finem || piprvews AB secl. Gomperz |] 7 auppirpr Bernays : 
306 pérpov AB I| vol ante vel post Aéyw Si otov lacunam statuunt pleri- 
que, sed nifril fortasse est hice praeter anacoluthon et auctoris ad assuctarn 
epici carminis speciem revertentis quasi correctionem || y 4 ex apogr. 
add. || 10 xaíro: tajza tá apogr. : xai toca3c” Éárta AB ||18 post tauta 
(pro tocaúra) in B leglt Cario-Landi (Rivista di Philología classica 1915 
p. 551) zspi Sd idubwv xal xropublas yeáyw v. [ntrod. p. 29 


